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Къ читателямъ. 

Въ черные дни войны, въ страшные часы, когда грохочуть пушки, и льется 

человфческая кровь, и подъ ногами пьяныхъ вандаловъ гибиуть вФковыя святыни 

когда глаза и помыслы всего мгра напряженно устремлены на тотъ клочок земли, гд® 
толпы вооруженныхъ людей истребляютъ другъ друга, —въ эти грозные дни, мы знаем, 

наштъ голосъ прозвучить одиноко и глухо. И все же мы полагаемъ долгь свой въ 

томъ, чтобы напомнить именно теперь о сушествованти ины2 уФиностей, не имфющихть 

ничего общаго ни съ пулеметами, ни съ броненосцами. Мы говоримъ:; «Бойтесь за- 

гасить въ душ вашей священный огонь, отличаюций человфка отъ звФря! Помните» 

что не штыками и бомбами движется впередъ культура челов®чества! Помните, что 

есть выспий м!ръ, мръ нетлФинаго искусства и красоты, м!ръ чуждый крови и вар- 

варству, единственный м!ръ, гдф человфкъ становится близокъ къ Божеству. Правда, 

этоть м!ръ далекъ и оть безмятежнаго созерцашя: онъ полонъ великихъ страстей, 

напряженной борьбы, высокихъ подвиговъ и горячихъ страданй, но это—благород- 

ныя страдан!я, которыя даются лишь избраннымъ. это—борьба страстей челов че- 

скихъ, а не звФриныхъ, это подвиги божественнаго духа, а не бронированнаго 

кулака. Есть разница между страданйями раненаго звФря и страданиями пророка или 

творца, и жалость къ первому не должна заглушать благоговеня передъ вторыми. 

Орудйные выстрЗлы не должны сдФлать насъ глухими къ голосамъ искусства. 
Кровавый туманъ, клубящийся на поляхъ Европы, не долженъ застилать наши глаза 

и мЬшать намъ видЪть картины и статуи. Инстинкты самосохраненя не должны по- 

давить наши художественныя потребности. Политическя и экономичесыя житейскя 

заботы не должны заслонить отъ насъ м|уь высшихъ духовныхь ифнностей. Ибо 

это значило бы, что чечевичная похлебка для насъ дороже нашего культурнаго пер- 
вородства! Ибо это показало бы, что мы недостойны высокаго званля—ЧеловФкъ! 

Да, мы оказались бы недостойными такъ называться, если бы забыли, напримФръ, 

о томъ, что въ текушемъ году исполнилось 70 лфтъ со дня рождения ветерана рус- 

ской живописи И. Е. Рфпина, какъ позабыло объ этомъ наше интеллигентное обше- 

ство, оглушенное газетной трескотней, 

Есть что-то знаменательное въ томтъ, что юбилей самаго патетическаго изъ рус- 

скихъ художников совпалъ съ моментомъ, когда творится грозная м!ровая трагедя. 

Великтя потрясешя, которыя мы переживаемъ, дфлаютъ намъ особенно близким 

искусство РЪпина, волнующее и потрясающее, полное трагедйнаго павоса и великих 

страстей. 

Когда грохочуть пушки и раздаются стоны умирающихъ, и рушатся ажурныя 

башни Реймскаго собора, и гибнуть въ огнф картины Ванъ-Дейка, Рафарля, Джор- 

дж!оне, Фукр, когда Венера Милосская скрыла свой мраморный ликъ подъ броневымъ 

покрываломъ и сошла въ глубокое подземелье, —стыдно и невозможно думать о ка- 

комъ бы то ни было «удовольствии». Въ так!я минуты насъ не влечеть къ себЪ ис- 
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кусство, видящее свое пазначене въ том, чтобы «развлекать», «украшать» и вообще 

вносить въ у жизнь рлементы вкуса и удовольствия. Но искусство Риина ни- 

когда не было и не можеть быть предметомъ «удовольствия», хотн бы и самаго утон- 

ченнаго изъ удовольствий — ястетическаго, 
Искусство РЬпина—величавое, важное, торжественное и патетическое служенте, 

Оно требуеть серьезности, сосредоточенности и крайнято напряжешя духовныхль снат», 

Картины РЪЬцина, какъ романы Достоевекаго, прежде всего волнуютъь, прежде 
всего потрясають, а подчась и терзаютъ зрителя. Думается, есть ие только количе- 
ственное, но и качественное различ!е между ТЪми чунствами, которыя_ вызывають въ 
насъ, напримръ, виньетки, Митрохина или заставки Нарбута, съ одной стороны, и 

«Софья» или «Тоаниъ Грозный»—©съ другой, и только бЪдность нашего философы 

скаго словаря заставаяеть относить тЪ и друмя переживания къ одной категори— 

«астетическихь». 
Думается, что и художественная практика, и внутрений опыть принедугь нась 

современемь къ старому, забытому утверждено неравноциности различных ис- 

кусствъ и заставять насъ снова воскликнуть: 
— Вто неправда, что на нсахъ искусства Мадонна и «хорошо нарисованный 

пучокъ рдьки» имфють одинаковое значе ие! Это неправда, что расписывать 

керку—столь же почтенно, какь и расписывать церковь! Это неправда, 6 

чудесная, самая виртуозная виньетка можеть быть равна по своему художественному 
значенно картин, въ которой проникновенный мастер раскрываеть передъ нами 

глубины человЪческаго духа! 

дто гамая 

Ибо проникнуть туда—дано не всякому художнику; ибо овладть широким сю- 

жетом”ъ способны лишь немног!е избранные; ибо, наконець, искусство создано не 

для забавы и удовольствия, но на высотахъ трагедии осуществляеть оно свои величай- 

пил достижения. 

Таково именно искусство РЬпина. Паеось человЪческой души, крайнее напря- 

жен!е ея эмоши—вотъ всегдашнее содержан!е его произведенй. И оттого оно такъ 

нужно и близко намъ въ нынфшиюю серьезную и страшную минуту. Смятенный и 

взволнованный духъ нашу въ эту минуту не находитъ дая себя пищи въ чисто-деко- 

ративном» искусств®, которымъ мы такъ увлекались въ послЪдн!е годы. И, быть м0- 

жеть, когда умолкнутъ пушки и угомонятся кровожадныя страсти, мы поймемт, всю 

ошибочность такого ‘увлеченя, и оть Арлекиновъ и Пьеро, оть виньеток и ми- 

натюрокъ мы повернемъ опять къ искусству монументальному, торжественному и 

патетическому, къ тому искусству, могучим представителем котораго А насъ 

является РЪиинъ—самый торжественный и самый патетически изъ русекихъ ху- 

дожниковъ. 

ВадимЪ Л®совой. 

Осень 1914 шда. 
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(К семидеслтия® тю со дня рождена). 

«Искусство для Вефхъ», т. И. 



НАВЛЮЛАТЕЛЬНАЯ ПЕРСПЕКТИВА, 
Т, И, Вотуркииьь 

ГО кончи Ее), 

ПКРРИКАЛЬНЫМЕ ЛИНИИ, Моруиолюннии дни не нажим ово иомикожеии 
нн дииненмости ог тонн арфны, се, воерд кожутоя нериниольнымии, мо мины 

НвАичину мы данменмости огь рилеконни 
ИАРАИИВЛЬНЫ ЛИНИИ, Иариллелюныями дмнфимие нолунимутоя такфи, кото» 

ры ии воем сновмь протижене дониигь ий олининовомь рижетонии другь иг други, 

ни, енолино бы мы мун ин продолжоли, он инкокаи ме нотркикомь № митур ри 
эльныхь ани очень мыокор нонрнм ры, рольсые женой дрочи мии руины ани 

прин мрышиь м обнонанИЙ дозы, линии нод и потожни, тротунры м пром МеЬ ние 
риллвяьным дни мн накурЮ кажутен мамы сходищимисн, Коли нанть дн пнлочии, 

ноложить ихь нораллельно и носмотрвуь пАОдь бь ПАНОРО НОНЦИ 10 ролетонн 

мижлу Панмайнними юь ном» Нонцими будегь болью, «Иеь ролетоиние мещлу нон> 

цими, леноищими дваьию орь наеь (ри, АИ при ривовиния таннкю дныИе нужно 
НлОбриищиь мхь ОхОлИЩимиеи, 

Рио, 11, 

ТОЧКА СХОДА, Точной сходи налывиюнни уоман томиоь вы Которой, меюь намь 

Кнжитен, охолнтен при покрашены пирмоожьнныи самими 

У нашлаго рисумищано ив картины ноордю имфотоя ифеколько очень схода, 

Паганини, нары ми руны 1, Коли продолжению анифе хротуюри м граниуниио 
нии, НН Коорый онириежен стонщИЬ ма тротунрА мелон м еь, т он гойлутон 

ИИенувенио дан менее, № ТИ = | 



— Искусство дал вс8тЪ, 

въ одной точкЬ; лини жедВзныхь периль моста сойдутся въ другой точк; лиши 
крышь и основан домовъ на заднемъ план, при достаточиомъ продолженти, сой- 
дутся въ третьей точь и т. д, Вообще, для каждой случайной группы параллельныхь 
ани! имфется своя точка схода. Всв точки схода находятся непрем@нно на юризонт8®. 

_ Одна изъ нихъ называется мавной, или центральной; это именно та точка, кото- 
рая находится прямо передъ зрителемъ, и въ которую идуть центральный дучь и всЪ 
зийи, параллельных ему (рис. 20). 

Если продолжить лини карвизовъ, линёи окон, линти основан зданй, панелей 
и пр. (рис. 7, 8, 22), вы увидите, что всЪ он сойдутся на горизонт вл.” одной 
точь, которая называется точкой схода горизонтальн дин. Если стать посреди 
рельсь желЪзной дороги (рис. 4), то пространство м рельсами, по мФрЬ уда- 
лени оть насъ, уменьшается, и на далеком разстоян!и рельсы сойдутся на горизонт 
вЪ точкЪ, которая находится прямо передъь нами и, сэФдовательно, ивалется главной 

_ точкой схода. Если бы, рядомъ съ этими рельсами, шло еше несколько паръ их\ь, 

то и они сошлись бы въ той же центральной точк® схода. Есть законы линейной 

перспективы, которые подробно объясняютъ, почему происходятъ подобныя явлешя. 
Приводить ихъ здесь, хотя бы вкратцЦ®, я считаю лишнимъ, такъ какъ они легко 
могуть запутать начинающаго рисовать. На основанти своихъ личныхъ наблюденй и 
опыта каждый самъ создасть себЪ законы линейной перспективы, которыхъ ему бу- 

деть достаточно для рисованя съ натуры. 
Говоря о главной точкЪ схода, надо еще упомянуть о томъ, что она всешло 

связана съ наблюдателем. Стоить ему повернуться, и главная точка переходить на 
другое мЪсто. ВеЪ же случайных точки распредФляются по одну и другую сторонамъ 
оть главной. 

НЪть почти ни одного художественнаго произведешя (особенно съ архитектур- 
ными изображенями), гдЪ бы у художника отсутствовали случайныл точки схода, не 
говоря 0 главной, которая всегда постоянна. Глядя на какую-нибудь картину, напи- 
санную съ натуры, можно опредЪлить мЪсто, откуда писалъ свое произведеше худож- 
никъ, можно сказать, писаль ди онъ ее, сидя или стоя, другими словами, можно точно 
опредфлить высоту горизонта. Положене его укажеть сокращеше лин и точку ихъ 

встрЫчи. Для точнаго опредфленя мФста нахождешя зрителя, необходимо знан!е тео- 

рык линейной перспективы, съ которой мы въ свое время познакомимся. Теперь же 
приступимъ къ рисованию горизонтальной лини во всФхъ положеншяхъ по отпошенйо > 
къ зрителю. 

РИСОВАНИЕ ПРЯМОЙ ВЪ ФРОНТАЛЬНОМЪ ПОЛОЖЕН НА УРОВНЪ 
ь ГОРИЗОНТА. 

Повфсьте на стФиЪ палочку въ 1 аршинъ или боле на уровн глазъ. На 

лист бумаги (рис, 32), посередин®, проведите легкую горизонтальную лин!ю, кото- 
рая будетъ обозначать ваигь горизонтъ, и нарисуйте палочку такъ, какъ она вамъ 

кажется. Такъ какъ Эта палочка находится прямо передъ вашими гаазами, то изобра- 

жене ея на бумаг должно быть горизонтальнымъ. Сдфлавь этотъ рисунокъ, нужно 

А: 



Наблюдательная перспектива. 19 

перемЪнить мЪсто и сФсть такъ, чтобы палочка оказалась сбоку. Направлене палочки, 
въ данномъ случаЪ, останется попрежнему горизонтальнымь, но величина ея изм Ъ- 

и. 2 
Голмеловва 

Рис. 32. 

нится: она станеть казаться короче, нежели раньше (рис. 33). Это явлеше мы 
наблюдали и на другихъь примФрахъ, когда разсматривали измфнене величины и 
формы предметовъ въ зависимости отъ точки зрфня и разстояня. 

ааа «Я й Глок ебаий А =: 

Рис. 33. 

Если же ие довфряете своему ппечатаЪнию, будто палочка сбоку кажется 

меньше, чЪмъ въ прямомъ положенши, то можно прибФгнуть къ измфренйю. 
КАКЪ НУЖНО МЪРИТЬ? Не всегда нужно 

довЪрять глазу, ибо сокращеня бывають иногда на- 

столько обманчивы, что неравныя величины кажутся 

нашему глазу равными, или наобороть. Для того, 

чтобы избЪжать ошибки при рисовани, прибфгають 

°къ измфрению. М®ркой служитъ тотъ карандаш, 

которымъ вы рисуете. 

Какь держать каранлаш®? Карандангь держится 

четырьмя пальцами: большимъ, указательным, сред- 

нимь и безымяннымъ. На рисункф 34 вы видите 

расположенше пальцевъ. Указательный и средн! пальцы 

лежатъ сверху карандаша, а безымянный и мизинець— 

снизу, при чемъ большой палешъ свободно скользить 

по карандашу. Если большой падецъ опустить внизЪ, 

то карандашъ приметъ такое положене, какъ на ри- 

сунк® 35. 

МЪрить дозволяется только по вертикальному или 

горизонтальному направлению. Если бы намъ нонадо- 

билось измВрить двЪ на ыхъ анийг и узнать их 

соотношеше, то и ихъ нужно мФрить, держа каран- 

дашуъ вертикально или горизонтально, а не наклоняя 

лот 

его по направленю лишй. 

Положимъ, намъ нужно измфрить, насколько го- рис. 3$ 

ризонтальная линшя при фронтальномъ положени В 

(рис. 32) больше той же лини при случайномъ положени (рис. 33). Даля этого нужно 

сЪсть передъь фронтальной линей прямо и, держа въ вытянутой во всю длину рукЪ 

А т 
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карапдаигь, мбрить такъ: пришуривъ одни глазь, навести свободный конешь каран- 

даша на лбвый конешь линии; затбмъ передвигать болышой палець вправо или ваФво 

по карандашу до тбхъь поръ, пока онъ ие будеть отмчать праваго конца палочки. 
Эта величина отъ свободнаго конца карандаша до большого пальца и будегь умень- 
щшенной величиной этой палочки. При этомъ необходимо, чтобы карандациь быль, 
во-первыхь, строго горизонталень, а во-вторыхь, паралаеленъь стЪиЪ, на которой 
висить палочка. Теперь пересядемь въ случайное положене по отношению къ па- 
409к\, но сохранив прежнее разстояне до нел, и провфримъ, дЪйствительно ли раз- 
мЪръ палочки въ первомъ случа больше, чм во второмтъ, или, вФрифе, сокра- 
щаетея ли палочка или предметь оть перемфщеня точки зрфийь 

Опять, держа карандашть въ вытянутой рук, горизонтально и параллельно стЪн\, 
прищуривъ один глазъ, устанавливають свободный конець карандаша такъ, чтобы 

он точно совпадалъ съ концом» па- 

дочки въ натурЪ, и смотрятъ, гдЪ же 

приходится большой палець, который 

въ первомъ случа ограничиваль пс- 

личину палочки. Такимъ путемъ легко 

провфрить, что палочка въ случайном 

положении будеть казаться меньше, 

чм во фронтальномъ положенти. 

При измфреши  вертикальныхль 

лин правила и премы остаются тЪ 

же самые, но, при сравнении величины 

горизонтальной лини съ вертикаль- 

ной, дЪло обстоить нфсколько иначе. 

МнЬ зачаст ю приходилось И 

Рис. блюдать въ кл ь курьезныя ошибки 

въ измфреняхть у учениковъ: сплошь 

и рядомъ короткая часть получается посл измфреня значительно больше длинной 

части. Отчего же это происходить? Ученикъ съ напряже нтемь изм ряетъ одну какую- 

нибудь часть модели, опъ весь т лощень своей работой, онъ даже наклоняется кор- 

пусомъ впередъ и, наконешь, находить требуемую величину. Но вмЪето того, чтобы 

сразу приступить къ сравнению, онъ дфлаетъ небольшую передышку и туть же неза- 

мЪтно для себя мфияеть положен. Либо онь откинется на си инку парты, либо 

наклонится впередь и продолжаеть мФрить уже съ новой точки; естественно, что 

какъ въ томъ, такъ и нъ другом случаяхъ у него получатся неврные результаты 

измфреншя. Нужно строго помнить, что измфрене Шлесообразно только въ томъ 

случаЪ, когда положене зрителя и точка зрбшя остаются мертвыми до конца всб2Ъ 

измФревй, а рука вытянута все времл одинаково. 
Если надо сравнить горизонтальную линпо съ верти ной, то поступають слЪ- 

дующимъ образомъ. Начинають мфрить горизонтальную линйо, безразлично, будеть 

ли она въ фроптальномъ положеши или въ случайномъ. Держа карандашть горизон- 

тально въ вытянутой рук и пришуривъ глазъ, наводять свободный конець карандаша 

а: 
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па лЪвый конец лини въ натурЪ; большой палець скользить вяфво или вправо до 

совиаденя съ другимъ концомъ лини. Затфмъ, не мфняя положешя корпуса и 
точки ария, понорачивають руку по продольной оси такъ, чтобы карандаигь при- 

нялъ вертикальное положен!е. Рука при этом должна оставаться вытянутой. Потом, 

держа карандаигь въ таком положен!и; наводять его свободный конешь на верхнюю 

точку вертикальной аини и смотрятъ, гдЪ въ РТО же самое премя приходится боль- 

шой палешь, который показываль величину горизонтальной лиши. Только при со- 

блюдеши этихъ условй измфреше можеть дать удовлетворительные результаты. 

РИСОВАНИИ: ПРЯМОЙ (ВЪ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕНТИ) ВЬЙШЕ ГОРИЗОНТА, 

ПовЪсьте ту же палочку выше горизонта и сядьте по отношению къ ней 
сбоку, т.-е. въ случайномь положенти. Эта палочка съ вашего места будет казаться 

наклонной (рис. 36): она опускается внизъ, по направлению къ горизонту. Если вы 

сидите вправо отъ палочки, то она будеть казаться наклоненной въ 2Ъвую сторону, и 

наоборотть, если вы сидите влФво оть палочки, то наклонъ палочки будеть въ правую сто- 

— 
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Рис, 36, Палочка вьшше горизонта въ случайномъ положен, 

рону. На лист бумаги легкой лишей намфчаете ваш горизонтъ, затФмъ проводите гори- 

зоптальпую линию на высотЪ ближайшаго конца палочки и нам чаете ртоть конециъ. 

При этомъ надо, конечно, сравнивать разстояне ближайшаго конца палочки отъ го- 

ризонта съ длиной данной палочки. ДалЪе нужно опредлить наклонъ палочки. Чтобы 

паглядне представить себЪ ртотъ наклонъ, нужно взять карандашгь, поставить его 

нь горизонтальное положен (на вытянутой рукЪ) и навести на ближайний конец 

палочки. Уголъ, который образуетъ карандаигь съ направлентемъ палочки, и покажеть 

требуемый наклонт. Когда наклонъ лини будетъ опредфленъ, слЪдуетъ взять въ руки 

листъ бумаги, на которой вы рисуете, постанить его передъ собою вертикально и еще 

разь свфрить наклонъ нарисованной лин!и съ наклономъ палочки въ натур. Если 

ошибки нЪть, то приступаютъ къ опредфлению величины палочки. Нужно взять высоту 



балижайшаго конца палочки наль горизонтом» м сравнить ее съ данной палочки. Эта 
высота можеть оказаться больше или меньше палочки. Вь тЪхъ же пропоршяхь нсе 
переносится и на бумагу. 

РИСОВАНШЕ ПРЯМОЙ (ВЪ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕНИИ) НИЖЕ ГОРИЗОНТА, 

Падочку опускаютъ инже горизонта. Занимають мЪсто въ случайномъ положен, 
На лист бумаги легкой диней намЪчають горизонть немного выше середины бумаги 
и займ опредфаяють мстонахождеше ближайшаго кт, рисующему конца палочки и 
его разстояше отъ горизонта (рис. 37). Чтобы точно опредЪаить мФстонахожден!е бли- 

жайшаго конца, нужно въ натурЪ сопоставить двЪ величины: разстоян!е ближайшаго 
конца палочки до горизонта и длину палочки, и посмотрть, какая изъ яэтихъ двухь 

величинъ будеть больше и насколько. Предположнмь, что разстояше оть ближай- 
шаго конца палочки до горизонта помфщается по длин палочки полтора раза; тогда 

мы произвольно ставимъ у себя на бумаг точку и разстоян!е этой точки оть гори- 

зонта укладываем въ правую сторону полтора раза. Это и будетъ величина палочки. Что 
касается ея наклона, то его опредФляютъ либо набаюденемт угла, образуемаго горизон- 
тально поставленнымь карандашом с направлентемть палочки, либо прямо па глазЪ. 

дормуоньть 

о и РЕНО 

Рис. 37. Палочка инже горизонта въ случаниомь позожении. 

РИСОВАШЕ РАВНЫХЪ ВЕЛИЧИНЪ (ПРИ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕНИИ). 

Та же палочка въ случайномъ положеши ниже горизонта раздлена на дв равныя 

части (рие. 38). Какъ эти части будуть казаться зрителю? Если бы зритель находился 

прямо передъ палочкой, то обЪ части ел были бы равны между собой, но такъ какъ 

положен!е палочки по отношению къ зрителю случайное, то ближайшал половина будет 

казаться больше дальней. Мы знаемъ изъ предылущаго, что изъ двухъ равных ‘вели- 

чииъ будеть больше та, которая ближе къ зрителю. Рисуютъ палочку тЪмъ спосо- 

бомтъ, какой указан выше, а затВмъ дфаять ес перспективно на двЪ равныя части. 
ДЪлить можно либо прямо на глазъ, либо посредством измрешя. ОпредФливъ, на 

И. 



сколько ближайшая половина больше дальней, на рисунк® маносять черточку иль ©0- 

отн гствующемт, мФстЪ. 

Рис .38. 

РИСОВАНТЕ СОКРАЩАЮЩИХСЯ ПАРАЛЛЕЛЬНЫХЪ ЛИНТЙ. 

Положите передъ собой на табуреткЪ, или на стол, параллельно двЪ одинаковой ве- 

личины палочки (рис. 39) и сядьте такъ, чтобы центральный лучъ зрфнйя шелъ по напра- 

Зеро 

———- 

Рис. 39 Палочки, параллельных главному лучу зрфнйя. 

вленйю этихъ палочекъ. Вы ясно видите, что эти палочки кажутся сходящимися, и при ри- 

сован!и ихъ ни въ какомъ случаЪ нельзя изображать параллельными, ОнЪ будуть 

= 

ь ` 
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казаться наклоненными друг къ другу и пойдуть вверхъ, до встрЬчи ва горизонт в 
общей точкЪ схода. Ходъ рисования таковъ. На бумаг дегкой лишей пам чають 
горизонть, немного выше середины бумаги, и находить мстоположене переднихь 
концовъ палочекь но отношению къ горизонту. Для опредФленя этих точек можно 
сопоставить различный величины: либо, какь въ предыдущем прим рЪ, беруть разсто- 
ние отъ переднихь концовъ до горизонта и сраннивають его съ величиной палочек, 
дибо разстояне переднихь концовъ оть горизонта сравнивають съ ралстоянйем между 

в 
` / 

\ 74 

х й 
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Рис. 40. Линии, параллельных главному лучу, выше горизонта. 

ними самими. Когда передн!я точки опредфлены, находять наклонъ какой-нибудь од- 
ной палочки на глазъ или посредствомъ приложения карандан а затЬмъ опредфляють 

величину палочки. Чтобы точно опредфлить эту величину, нужно сравнить ее съ раз 

стоянемъ оть ближайшаго коица до горизонта, Когда первая палочка нарисована 

то вторую, параллельную ей, нарисовать не трудно, т6мъ боле, что имфется мЪето- 

положеше ближайшей точки. Вторую палочку можно нарисовать по чувству, но съ 

такимть расчетомъ, чтобы эти палочки при продолжеши могли сойтись па гори- 

зонт, или, зная заранЪе, что параллельныя лин?и сходятся въ одной общей точкЪ 

схода, можно продолжить первую линию до встрфчи съ горизонтомъ и полученную 

въ пересфчени точку схода соединить прямой съ намфченнымь ранфе ближайшим 

концомъ второй палочки. Такъ опредфлится ел наклонъ; величина же ся равна иер- 

— 8 — 
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вой, Если бы мы положили ифлую серпо такихъ же палочек параллельно двумъ пер- 
вым, то вс он на рисунк® должны сходиться въ одной точк®. Въ ту же точку должны 
направляться и боковые края стола или табуретки, которые полезно тоже изобразить. 

РИСОВАНИЕ СОКРАЩАЮЩИХСЯ ПАРАЛЛЕЛЬНЫХЪ ЛИНИИ ВЬИИЕ ГОРИЗОНТА. 
(Главный лучЪ зрбшя парадледень названнымЪ лишлм?)). 

Какъь и мъ предыдущих случаяхъ, эти лини кажутся зрителю сходящимися 
на горизонт въ одной точк® (рис. 40). Пруемъ рисованя тотъ же, что въ преды- 

дущем случа: намфчають горизонть ниже середины бумаги, находять мФстоноло- 
жеше ближайшихь точекъ, уклонъ лин и ихъ величину. Примфромтъ такихь лин й 

могуть служить боковыя, по отношению къ рисующему, ребра потолка. 

ор и оыталь 
Ф———— дд 

Рис. 41. Параллельныя лини въ случайномъ положени выше горизонта. 

РИСОВАНЕ ПАРАЛЛЕЛЬНЫХЪ ЛИНИЙ (ВЪ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕН) 
ВЫШЕ ГОРИЗОНТА (рис. 41). 

ПовЪсить параллельно двЪ одинаковых, по величин палочки на верхней части 

сны и сФсть сбоку (въ случайномъ положению). Если мы будемъ сидЪть справа, то па- 

= 4 — 
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дочки покажутся намъ наклоненными въ аЪвую сторону, а пространство между ними, 
по мбрЪ удаления оть насъ, становится все меньше, - оно сокращается. Эти лиши 
иойлутъь къ горизонту и сойлутся въ точк схода. Наклон этих» лин будеть не- 
одинаковъ. Если мы призожимъ карандаш къ ближайшему концу сначала верхней 
лини, а затВмтъ нижней, то увидимъ, что наклонъ верхней динйг больше, чм на- 
клонъЪ нижней. Это естественно. Такъ какъ паралаельныя лин! сходятся въ одной 
точкЪ, и верхней лини нужно пройти путь боле длинный, чЧЪмъ нижней дин, то 
она и должна быть сильне наклонена, Вообще, чЬмль дальше дишя оть горизонта, 

уЪмъ больше ся наклонъ. Ниже середины бумаги намфчають горизонть. Находять 

Форму они 9 1! 

Рис. 42. Паразлельныя линш въ случайномъ положени ниже горизонта. 

положене ближайших точекъ и уклонъ лин. Уклонъ опредФляютъ сначала больш! й 
а второй—съ такимъ расчетомъ, чтобы обЪ лини сошлись на горизонтЬ въ одной 

точкЪ. Наконешь, находить величину палочекъ, какъ было указано раньше. 

РИСОВАНИЕ ПАРАЛЛЕЛЬНЫХЪ ЛИНИЙ (ВЪ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕН) 
НИЖЕ ГОРИЗОНТА (рис. 42). 

Эти лишши будуть тоже казаться сходящимися. Пространство между ними, по м®рЪ 

приближентя къ горизонту, сокрашается; нижняя лин будеть итти съ большимъ 

уклономъ, чФмъ верхняя; ни въ коем случаЪ нельзя рисовать эти лини парал- 
лельными. Ходъ рисованя таковъ. Отмчаете на бумаг горизонть и по отношенйо 

къ нему находите ближайшие концы лин, которые будуть расположены вертикально 

— 1 — 
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другъь подъ другомъ. ЗазФмъ находите направлешя лин, идущихь къ горизонту. 

Сначала опредФляете наклонь нижией лини, такъь какъ онъ болЪе замлень для 
глаза. Когда направлене лин! найдено, отыскивають везичину ихъ, сопоставляя ее 
съ ралстоянтемъ точекъь до горизонта. 

РИСОВАНИЕ ПАРАЛЛЕЛЬНЫХЪ ПРЯМЫХ (ВЪ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕНИИ), 

ИЗЪ КОТОРЫХЪ ОДНА ВЫШЕ, ДРУГАЯ НИЖЕ ГОРИЗОНТА (рис. 43). 

Такъ какъ всЪ параллельный линти идутъ къ горизонту, то естественно, что верхняя 
лини будетъ наклонена своимъ дальнимъ концомъ книзу, а нижияя—кверху, и сой- 
дутся онф въ одной точк® на горизонт. При рисованти нужно постоянно имФть 

92 мзо АЙАЛЬ 
Е 

Рис. 43. Паразлельныя лиши—одна выше, другая ниже горизонта. 

въ виду положене горизонта: дВлить ли онъ пространство между этими лин ями 

пополамъ, или онъ находится ближе къ одной изъ лин. Если горизонть дФлить 

пространство пополамъ, то уклонъ лин, какъ верхней, такь и нижней, будетъ 

одинаковъ. Если горизонть проходить не по серединЪ пространства, то сильнфе 

будетъь наклонена та лиш, которая дальше отстоить отъ горизонта. По середин® 

м Ре 
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бумаги легкой линшей намЪчаете горизонть и отыскивасте положен ближай- 
ших къ вамь точекь такъ же, какъ и въ предыдущихь случанхь, т.-е. посред- 
ством измбренИ и сопоставлен! двухь величин — разстояня ближайшей точки 

оть горизонта и величины линйь Затфуь отыскивають направлене той лини, 

которая идеть съ большимъ уклономтъ. Сиособъь опрелФленя этого уклона изв 
стен. Ириложивь горизонтально карандаигь къ ближайшей точь, нужно посмо- 
трЬть, какой уголь составляеть наблюдаемая пийя съ карандашом, и такой же на- 
клонъ провести па бумаг. То же самое продфлывають со второй лишей, слФдя за 
Чл, чтобы обЪ лини сошаись на горизонт въ обшей точк®. Остается опредЪ- 
дить величину лин. Величину эту можно найти, напримФруь, слфдующимь образом: 

отм чають на карзидашЪ разстояне оть верхней ближней точки до нижией и сравии- 
вають его еъь величиной дни, 

Ч ло 4273 о нокии 
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Рис. 4%. Прямой уголь въ случайном положени выше горизонта. 

СОКРАЩЕНИЕ ПРЯМОГО УГЛА. 

Какъ извфстно, прямой уголь имфеть 90 градусов, и линйь составляющия 

угол, перпендикулярны. Величина прямого угла всегда постолниа и неизмфина, 

Наблюдать прямые углы можно на любом предмет домашилго обихода: шкацуь, та= 

буретка, уголь комнаты, книга и проч. Вт» зависимости отъ точки ария, прямой 

уголь можеть казаться больше или меньше 90 градусонъ. Если смотрть на него 

ЕЕ 
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сбоку, со стороны вершины (рис. 44), то онъ кажется острым, потому что верхняя 
горизоптальная лишя теперь въ случайном положенуи: она идеть къ горизонту;уиторая же 
лин сохранлеть вертикальное положенте. Если прямой уголь находится въ случайном 
положеши ниже горизонта, то онъ тоже кажется острым (рие. 45). ЗдФсь горизон- 
тальная сторона поднимается вверху, а вертикальная сохраняеть свое положене, 

РИСОВАНИЕ КВАДРАТА ВЪ РАЗЛИЧНЫХ ЪЬ ПОЛОЖЕНЯХУЬ. 

Возьмем какой-нибудь четырехугольникь, и разберем на немъ сокрашене пря- 
мых углонь. Повфсьте какую-нибудь дошечку (формы прямоугольника нли квадрата— 
безразлично) такь, чтобы горизонтъ приходился по середин® ся (рис. 46); сядьте такъ, 

чтобы доска была въ случайномт положении (рис. 47). Наша модель состонть изъ двух» 

пертикальныхь лин, изъ которыхъ ближайшая къ намт кажется больше второй, и 

двухъ горизонтальных, въ случайномь положеши, направляющихся къ гори- 

о Тиз енииуь 1 

2 катьжаатпет-к а] 

але игддисх 

пномъ положении ниже горизонта Рис. 45. Прямой уголь 

зонту. Изъ рисунка 47-го видно, что ближайние два угла будуть острые, а два даль- 

них — тупые. Никогда ни съ какой точки не можеть быть ВИДНО трехъ тупыхъ 

ль быть такое положенте по отношению съ же, какъ и трехъ острыхъ. Мо 

къ зрителю, когда будуть видны два прямыхъ угла, тупой и острый. Это наблюдается 

въ томъ случаЪ, если горизонть приходится на высот какого-нибудь ребра (рис. 48). 

Если мы пнарисуемъ прямоугольник въ случайномъ положенти ниже горизонта; 

то получится такая фигура, какую изображаеть рис. 49; здФсь два угла острыхь и 

ихъ, и 06Ъ горизонтальныя стороны идуть вверхъ, къ горизонту. Тоть же 
представится въ такомт, вид, какъ показано на рис. 50; 

овъ т: 

два т 

квадра ь ныше горизон а 

Е: 
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ЗАВсь тоже два угда острых и два тупых, но обЪ горизонтальных стороны опуска- 
ются внизь. Возьмемь прямоугольник въ такомъ положенти, чтобы одна сторона 

его слилась съ горизонтомъ (рис. 48); тогда верхняя горизонтальная сторона такт 
м останется горизонтальной, а нижиля будеть наклонена къ горизонту. 

Зеф идол’ 

Рис, 46. Квадратъ въ прямомъ положени, Горизонтъ посрединЪ квадрата. 

Если ртотъ квадрать постепенно поворачивать, то онъ будеть казаться все уже 

и уже и, наконецъ, представится одной лин!ей; тогда онъ весь будетъь НАХОДИТЬСЯ. на 

главномъ луч зря. Съ вашего мФста вертикальная лин!я квадрата не измняеть 

своего положен, лишь дальнля сторона становится меньше, потому что при пово- 

ротВ она удаляется отъ зрителя. 

—. д! .—= 



ДЪд рп 
Наблюдательная 

Приступивъ къ рисовашю квадрата въ случай- 
номь положени, напримфруь, въ положен, изобра- 

женномь на рис, 49. На лист бумаги намчаемъ 
ближайшую сторону такъ, чтобы сверху и снизу бу- 
маги оставалось по вершку, и опредФаяемь гори- 
зоитъ, ЗатЬмъ нужно опредФлить ширину квадрата. 

Откладываемтъ на карандаш ширину квадрата и срав- 
ниваемтъ ее съ переднимъ ребромть. 

Рис. 47. Квадратъ въ случайномъ положенм. Горизонть 

посрединЪ®. 

Предположимъ, что ширина квадрата меньше 

высоты на одну треть; тогда мы дЪлимъ переднюю 

сторону квадрата на три части, дв третьихъ перено- 

симь въ ширину и рисуемъ вертикальную линйо. Те- 

га: 10е—сокращенте сторонъ перь самое 

квадрата. Начнемъ съ той, которая зам фтнфе сокра- 

шаетсл, т.-е. съ отстоящшей дальше отъ’ горизонта. 

Лучше всего рисовать по чувству, все время свЪ- 

ряя рисунокь съ натурой, но; въ крайнемъ случаЪ, 

остается 

можно опредЪлить уклонъ лини и посредствомъ на- 

15 

перспектива, 

Рис. 48. Квадрать въ сокращен. Верхнее ребро квадрата 

совпадаетъ съ горизонтомъ. 
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недеши карандаша на ближайшую точку; затБмъ рисуем вторую горизонтальную сто- 
рону, мене сокрашающуюся, съ таким» расчетомъ, чтобы обЪ линйг встртились на 
горизонт В въ одной точк® схода, 

ТЬ же премы примфияются и при ри- 
соваши квадрата въ другихь положенихь, 

Рис. 19. Квадратъь въ сокрашенш ниже горизонта. Рис. 50. Квадратъ въ сокращен выше горизонта, 

Если горизонть очень высокъ или очень низок, то его не изображають на бум 

но лишь мысленно имфють въ виду, при опредфлени сокрашеня лин! й, 

Параллельно съ перспективными наблюдешями и упражненями, слЪдусть зани- 

маться рисованемть предметовъ домашилго обихода и геомстрическихь тЪлъь, на ко- 

торыхъ всЪ законы перспективы выступають особенно отчетливо и наглядно, 

Т. КатуркинЪ. 



ОТМЫВКА ТУШЬЮ. 
В. А, Чепикаи . 

НЪСКОЛЬКО СЛОВЪ О КЛАССИЧЕСКОМЪ ОРНАМЕНТЪ. 

(Окончане). 

Позже другихъ странъ Востока выступаеть на художественное поприше Грешя, 

давшая классические образцы орнаментальных украшенй, которыми въ значительной 

степени пользуются и до настоящаго времени. бСь изучен!я и копировашя образцов 

греческой орнаментики и архитектуры начинается курсъ въ наших спешальныхь 

среднихь художественных школахь и высших учебных занедентяхть, нъ программу 

которых ИхОДИТЬ гражданское строительство и художественныя постройки, Правда, 

свобода и красота, положенный въ основу греческаго искусства, — вотъ В принципы, 

даря которым ЯЭллины создали искусство, господствующее иъ мирЪ. Они близко 

черпая изъ нел матерталть лая художественнаго творчества; ими 

чувством мфры все, что дала 

ство въ такой степени отличается 

-грекъ, заимствуя всешВло изъ 

благ 

подошли къ природ’ 

зовано и переработано съ удивите. 

| 
своимъ нашональнымль хара 

сита, ие быль въ то же время грубымъ реали томъ, не пере- 

было испол 

природа их страны. Воть почему греческое ИС 

теромъ. Но художни 

п рироды мотив ор" 

даваль природу такъ, какъ она есть, а иде 

вляя вь сторон все то, что могло быть са 

лизироваль ее, воспроизводя только харак- 

терныя черты природы и о учайнымъ. 

(Стиль и природа въ греческомъ искусств тЪсно связаны между собою. Глядя на 

образцы греческаго искусства, вы видите, что передъь вами несомнино воспроизведе- 

не природы, но природы, одухотворенной творчеством художника. 

Мы уже знакомы въ общихъ чертахъ съ орнаментальною живописью древие- 

греческихь вазъ, которая отчасти перешла потомъ въ терракотовый орнаменть, при- 

мВилемый для украшеня архитектурных сооружений °). 

В: 

лись обыкновенно орнаментом и 

ы расписывались картинами миеологическаго содержаншя, которыя обрамля- 

ь видь горизонтальных поясов, 

*) См. «Очерки по истори! живописи», Т. И, 

*Искусство для псъхь». Т. Ш — 17 — 
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ДревнЪйиия вазы такъь называемаго дипилонскаго стиля украшались но пре 

имуществу геометрическимь орнаментомь, состоящимть изъ горизонтальныхь прямых ь 

ани, чередующихея съ лентами зигзагообради ихь аниИЬ Доминирующее, однако, 

значение мь мотивах орнаментики этих вазъ иметь греческий меандр (рис, 1), 

имбющиЕ въ своей основ прямую динио, ломаюшуюся подъ прямымь угломь нь 

Рис. 18. Аканеъ. 

строго симметричной формЪ, что на первый взглядъ даетъь впечатлн!е плетения. Есть 

предположенте думать, что назван! свое ртотъ орнаменть получ ‚ оть извилистой 

рЬки Меандра, которая, быть можеть, и послужила мотивомъ дая орнамента. Виро- 
чемъ, схема меандра встрЬчается и ‘гораздо раньше эпохи дипилонскихь вазы ее 

— 18 — 
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Тоническ! Коринфекя Сложный 
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А рхитранъ. 

Таблица И. Аитабаементь и канитель сложнаго ордера. 
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можио наблюдать даже въ неолитическую рэноху, но тамъ она слишкомъ еше при- 

митивна, 

На тбхь же вазахь мы встрбчаемь мотивъ орнамента, составленнаго изъ ло- 

мающихея подъ угломъ двухъь прямыхъ и напоминающихь форму двухь латинских 

буквъ И, соединенныхь крестообразно (рис. 2). 

Въ орнаментик® поздийшаго развитя къ геометрическим формам примфши- 

те, огипетске и ассирйскто. На ряду съ этимть, вводится и орна- 

витковъ, спиралей и пальметть (рие. 21). 

ваются мотивы микенс 

ментъ растительный въ видф разводовъ, 

Какь было сказано раньше, формы орнаментальной живописи переходять от- 

части и въ орнаментику архитектурную. Одновременно съ этими мотивами, появля- 

ютея и новые растительные мотивы, вь видф вика идъ свфшивающихсл листьев 

на верхней полос карниза. 

Большую роль въ развитии архитектурной орнаментики Грешги сыграло введен! 

аканооваю листа, дико растушаго расте тя с острыми и рЬзкими выр%зами листьев» 

› растеше съ У-го ифка до Р. Х. становится излюбленнымь моти- 

де всего аканеъ быль примфненть въ капи- 

(рие. 18). 2 

ном» архитектурныхь украшенй, Пре; 

тели коринеси за, сдЪлавъ ее изящифе и декоративнЪе, чЪмъ строгая по сво- 

имъ формамь капитель, дориче ‘® ордера (таблица Ю. Листья аканеа какъ бы 

капитель, придавая стройность и легкость всей колонн. ЗатЬмъ тоть ж 

1й орнаменть, примфняемый 

го орд 

охватывак 

аканеовый лисгь переносится въ декоративио- 

дал украшешя различных частей архитектурных ь построекъ. Формы аканоа комби- 

лизован 

нируются въ различныхь сочетанихь съ пальметтами, завитками, спиралями,— 

аканоъ становится нашональныхиь мотивомь декоративныхь украшений. 

Аканоъ и пальметта (рис. 20) являются образнами орнамента, заимствованнаго 

изъ растительнаго мра. Повидимому, изъ этого же мгра заимствована и идея колонны. 

Само природное 3} гройство дерева могло дать поводъ дая раздлентя его на три 

части. Нижияя часть стнола, боле широкая, при томъ нерфдко оплетенная выступаю- 

шими изъ-подъь земади корнями съ причудливыми формами, служить основанемъ 

дерева; затфмъ сллуеть средняя, гладкая вытянутая часть, съ постепенно уменьшаю- 

шимся кверху поперечинкомт, и, наконец, верхняя, гдЪ стволъ развфтвляется и на- 

чинаетсл листва. ТВ же три части мы находимь и въ колониЪ. Взявъ дерево за обра- 

зешъ, греки назвали среднюю часть колонны стероснемь ея, пижнюю-—6аз0й, а верх- 

нюю— хапителью. Та часть постройки, которая, хотя и не относится къ колонн, но нено- 

средетвенно прилегаеть къ ней, называется антабдементом@; вл нем, въ свою очередь, 

разанчаютъ: артитравъ, т. е. та часть антаблемента, которая непосредственно опирается 

на колонну, Фриз®—средиял часть антаблемента и, наконецъ, карниз —верхняя часть 

антаблемента, составленная концами досокъ покатой крыши. Вс эти части отчетливо 

блицахь Ги ИП. видны на т. 

Сь технической точки зрЫшя дфлеше колонны на три части, изъ которых 

каждая имфетъ отличительныя черты, тоже понятно и естественно. Подъ давлентемъ 

груза верхняя часть столба должна была нфеколько расшириться и принять соотвфт- 

ыь 3 
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Тис. 90. Пальметта греческая. 
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ствующую, форму. Такое же расширен должно было произойти и съ нижией частью 

колонны, всласть сопротивления грунта. 

Самыя древши изъ изьфствыхь намъ колониъ—египетския —отдичались своей 

неуклюжестью, слишком большой толщиной въ сравнении съ длиной и ие произво- 

дили налдежащаго эстетическаго внечатаи!я, Заслуга греков заключается въ томъ, 

что оши начали изучать пропарши колониь и ихъ отношени къ грузу, который он 

должны выдерживать. Кром того, они стремились придать колоннам нанболе 

изящную форму. Сь этой иЪлью они придумали и введи всепозможиных украшения для 

колоииъ, но каждый ти колониъ имхь строго опредФаленныя украшения. Въ этом 

отношении греки до сихъ поръ оказались непревзойденными, и ихъ архитектурных 

произнедеши до нашихь дней ие утратили значения и служать предметом изу чентя 

и подражани зодчихъ всФхъ временъ и народов. 

Всякй классический ордеръ состоитъ, как сказано, изъ трех часте 

колонны и антаблемента. 

а, 

Каждая изъ этихъ частей, въ свою очередь, раздляется на три части, Такъ, 

ньедесталь состоить изъ цоколя (нижняя часть), тБла и карниза; колонна—изЪ 

базы, стержия и капители; антаблементь — изъ архитрава, фриза и карниза ( таблица №). 

Эти отдЪльныя части опять-таки состолть изъ различных рлементовъ: всевозможных 

выступовъ, кималтевъ, фигуръ н возвышений, служащихъ украшен ями (таблица И). 

Еще архитекторъ Витрув живиий во времена Августа, раздлиать вер ордера, 

по ихъ характернымъ отличямъ и по мФсту происхожденя, на пять: тосканский, 

дорическй, тонически, коринесый и сложный. Это подраздЬлеше удерживается и до 

настоящаго времени. 

ТОСКАНСКЙ ОРДЕРЪ получиль свое назваше оть той мЪстности, гдЪ онъ 

появился и развился (Тоскана —мЪетность въ Ита:ии). Этоть ордеръ отличается иро- 

стотой построеня и неизмфнностью своихъ составных частей. 

ДОРИЧЕСКИЙ ОРДЕРЪ легко узнается по характернымт, укра онтямь, ему 

только свойственнымть, а именно: фризъ его антаблемента украшень «триглифами», 

то-есть столбиками съ двумя ифлыми желобками посреди! и двумя полужелобками 

по краямъ. Эти столбики представляютъ собою какъ бы концы поперечных балок, 

желобки же на нихъ могди служить для стока воды. Капли стекающей воды тоже 

нашли свое отражеше въ детадяхь дорическаго ордера: он изображены въ видЪ 
зубцов подъ желобками триглифовтъ. Вирочемъ, въ деталяхь антаблемента дорическаго 

ордера встрчаются нФкоторыя измфиения. 

(Слержень колоннъ украшается продольными выемками, числом до двадцати; 

соприкасаясь другь съ другомъ, он образують ребра. 

Этоть ордеръ достигь полной законченности въ древней Греши. Его строг, 

простыя формы кажутся созданными дая того, чтобы выражать идеи могущества, 

силы и геройства, у 

ЮНИЧЕСКЙ ОРДЕРЪ развился въ Тоническихл, колониях въ малой Азии, оть 

которыхъ онъ и получиль свое назване, Этотъ ордеръ легко узнать по характер- 

ОЕ 
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ным завиткамь, украшающимт капитель его колонны; опъ называется еще средним, 

потому что составаяегь какъ бы переходь отъ дорическаго къ коринескому. О про- 

исхождени завитковъ капители имются де верси: по одной верси, они произошли 

оть того, что между верхнимъь концом деревянной колонны и черепицею крыши 

накадывали кору сохранешя свФжести дерева,—эта кора, высыхая, и принимала 

форму завитковъ; по другому объяснению, 1юническая капитель представляеть подра- 

жаше завиткамл волосъ греческихь женшииь. Колонны тоническаго ордера отли- 

чаются ‘стройностью, д стью и изяществом. По выражению Витрув!я, въ дориче- 

№) выражается мужская красота, а въ тоническомь— женская. Остальныя ском сти 

сти этого ордера несуть на себЪ множество разнообразныхъ украшен, состоящих 

идъ сочетаня всевозможныхь орнаментовъ. 

КОРИНОСКИЙ ОРДЕРЪ рЬлдко примфияася въ Греши самостоятельно, а слу- 

жиль дополнешемь къ дорическому и 1оническому ордерамъ. Онъ служиль большею 

частью дая внутренней отдфлки: поэтому своего полнаго развитя он достигь не въ 

Греши, а въ Италию, во премена императоров. Этотъ ордеръ стремился пренмуше- 

ственно вь декоративной пфли. Характеруь его магюй и изящный; отдФльныя части 

производять виечатл ше утопченности, роскоши и богатства. Греки, стремивииеся къ 

струкшей и наружными формами, не могли въ больших 

гивный ордеръ. Его легко узнать по капители, 

полной гармонти между кс 

размфрахь примфнять этоть декора 

представляющей подобте круглой корзины, наполненной ивтами или, вфриЪфе, листьями 

аканой въ одинъ или нфеколько рядовъ, по восьми листовъ въ каждой окружности, 
расположенных один надъ другимъ. 

ываетъ, что капитель его была о происхожденти атого ордера Витрувй разе 

злимахомъ, опредФлившим правила и за- итымь скульпторомь В 

ь производилисл» постройки этого ордера. На мысль о капители 

‘ить предане, навель скульитора слФдующий случай. На могилу 

п ея кормилицей кор- 

изобрЪтена знам 

коны, по которы 

я 

одной молодой
 

двуц 
о ордер: 

ки, умершей въ КоринеЪ, была поставл 

ушками, которую, дая предохранешя отъ дождя, она покрыла 

зались корни аканеа. Весною листья выросли 

Зина съ аюбыми т 

черепицей. Подъь корзиной случайно 0 

›-подь корзины и стали сремиться нверхь, ио туть они встр®тили черепичную 

кровлю и начали загибаться, образовав завитки, на подобте капители. Этимъ сюже- 

томъ будто бы и воспользовался Каллимахль, 

ВЪрифе, однако, предположить, что Каллимахь просто усовершенствовалъ какой- 

художни- либо изъ сушествовавшихь ордеровтъ, ибо стили не создаются отдфльны 

ками, но представаяютъ собой результать труда иЗлыхь поколфи, ОтдФаьныя лич- 

ый народом”». ности только дополилють и разрабатывают матер! ъ, накоплет 

СЛОЖНЫЙ ОРДЕРЪ. Само пазваше этого ордера указываеть на его пронсхо- 

льно, он представляеть собою сочеташе тоническаго ордера съ 

шие канитель кориноскаго ордера, присоединены къ 

жден!ге. ДЪйствит 

ъ. Листья, укра кориност 

камъь тоничес 

(Слволъ колонны ие глалк И как 

за го ордера. 

ческой, но съ выемками, какъ У дори- 

ческой колонны. 
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Возникъ сложный ор- 

деръ у римлян во времена 

императора Тита, которому 

виервые была воздвиг нута 

треумфальная арка ртого 

ордера, когда он позира- 

шалел въ Римъ посл раз- 

рушешя Теру злима. Это — 

одинъ изъ мыхъ краси- 

выхъ и богатыхъ ук 

ными ордеровь. На табди- 

+В И подробно видны веЪ 

ше- 

капители 

и аитаблемента сложнаго 

виды ук] 

ор лера. 

Для опредфлентя про- 

пору ордеровъ пользуются 

данными, выработанными 

Виньолемь. Общую высоту 

ордера дФалтъ на девятнад- 

цать равныхъ частей: дЪ- 

надцать изъ ртихъь частей 

беруть для нысоты колон- 

ны, четыре—дая пьес дестала 

и три—дан антаблемента 

Что касается ширины ко- 

лонны, то она находится 

въ слФдующемь отношении 

кь высот ея: въ тоскан- 

екомть ордер ширина сост 

вляеть одну седьмую часть 

высоты, въ дорическомъ 

одну восьмую, въ 1ониче- 

ском» — одну девятую, въ 

кориноскомъ и сложном — 

одну десятую. 

На ряду съ расти- 

тельнымт орнаментом, мы 

находим у грековъ моти- 

вы, заимствованные и изъ 

животнаго мГра, образцами 

которыхъь могуть служить 

рисунки 25 и 26. 

Греческ!й театръ от- 

равилея въ орнамент иЪ- 
Рис. 5. Сочеташе животнаго и аканеоваго орнаментойь, 



Рис. 26. Орнаментъ изъ стилизованнаго животнаго. 





Рис. 28. Канитель греческаго храма Эрехвейона. 



Рис. 29. Римскал паза. 
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лымъ рядомъь масокъ, т. е. изображенями челонфческаго лица со всевозможными 

выраженями — ужаса, горя, страха, смФха и т. п. 

Мы находимь здЪеь также изображентя различных военных трофеев и оружия, 

имфвшихь символическое значене; наконець, нельзя не упомянуть ин о 

хл» челонфческаго лица и фигуры съ 

предметов? 

«гротескахъь», т.-е. 0 фантастическихь сочетании 

органами звФрей, птиц и рыбъ. 

Идеалы греческаго искусства продолжали служить долгое время предметом» 

подражашя далеко за предЪлами Греши. Походы римлян на востокъ познакомили 

иуъ съ художественными произведенями ралиновЪ, Все, что такъ или иначе связано 

было съ искусством, увозилось въ Риму. 

За побфдителями тянулись ифлых сотни возовъ со статуями, картинами, рельефами 

и пазами на ‘украшене родного города. Противник Ганни а, Марие. ь гордился 

училь своих согражданл, понимать чудеса греческаго изяшества. Такое 

лады, понятно, не могло не отра- 
о съ подражантемь грекамъ 

1фмь, что н 

ожниковъ ;) преклонеше передь произведешями ху 

зовани Рима. Параллель зитьсл на худож ственном”ь обр 

иъ архите В, скульштур® и живописи, римляне заимствовали о4 нихь и мотивы 

декоративиыхь украшений. Заимствуя греческое мотивы, римляне, однако, ихъ видо- 

измфняютъ, перерабатывають согласно требованию своего духа. Гречесмй остро- 

листый, причудливый по очертаниям аканоъ зам ияется итальянскимъ аканоомтъ, деко- 

ративнымъь растенемь, похожим, на листья капусты, употребляемымъ дая украшения 

садовъ. Въ составь римской орнаментики входять и мотивы восточные: розетты, 

фризы изъ пальметть и лотоса. Къ нимъ присоединяются фигуры животныхъ и сти- 

лизованные ивфты. КромЪ того, въ РимЪ вырабатывается особая декоративная форма 

изъ сплетения плодовъ и ивтовь въ видф гирляндъ, которыя свшивались съ бы- 

чачьихь череповъ. На ряду съ этимъ, въ орнаментику вводятсл различные предметы: 

вазы, инструменты и доспхи, какъ на фриз Веспасланова храма въ Рим. Геоме- 

ъ вытЬеняться растительными формами, трическй орнаменть все боле и боле ста 

въ которыл иногда включають птицъ, к »> напримръ, орнаменть на наружной 

стЪиЪ ограды ‹Алтаря Августовамира >, ГАО ВЪ орнаменть изъ листьевъ аканеа иком- 

панованы лебеди, священных итицы Аполлона. 

На подножии Траяновой колонны мы имфемь образец орнаментики въ формахль, 

стилизовавшихъ различные военные досйхи. Наконець, самымъ богатымъ памятни- 

комъ римской орнаментики лваляется рама двери вь БальбекЪ, гдЪ соединены всЪ 

орнаментальные мотивы пе только чисто римекте, нои вс формы восточныя и 

гречесвия. 

Изъ древних, античныхь стнаей очень многое перешло въ позднйшую архи- 

тектуру. Такъ, греко-римскй стиль, подвергщись восточным ватянтямть, далъ начало 

визанпийскому етиаю, Влияние Востока сказалось здЪсь нъ пестроть и яркости кра- 

скому стилю. Съ введенемь христанства на 

ивая и пестрая визант ская 

ля, Наши рукодЪля и узоры 

которыми украшалась одежда, рзьба по дереву и по металламъ, виньетки и зави- 

сок, которыя свойственны визаит 

Руси, визант ск! стиль перешель и къ намъ. Причу 

орнаментика сильно повлияла па создание русскаго с 
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тушки, которыми разукрашивались рукописи, — находятся под явным» выянтемь зане- 

сенныхь къ намъ черезь Визанию восточиыхь мотивов, 

Романский стиль, господствованийй въ Еврой съ конца Х до ХИТ ива, также 

произошелгь оть греко-римекаго. Вь немъ античные элементы подверглись сильному 

искажению (рие. 27), но зато стади играть бблыную роль мотивы, заимствован 

изъ природы. №» разаичныхь странахь ромонск?Й стиль отаичался Тин иди иными 

деталями, но всюду онъ сохраниль, въ общемъ, строгИь серьезный и мужественный 

характеръ. Этоть характеръ его теряется въ лвившемся на смфну къ нему юмиче- 

ском стилб, который отличается легкостью, изяществом» и ажурностью. Орнаменть 

дЪлается чрезвычайно причудаивымь и сложным, какъ кружевное паетен 

роль приюбрЪтають изображены всевозможиыхь животныхь и фантаслти 

дищуь. Величай шее созданте этого стная, Реймекй соборь во Франшиь бы 

шенъ пруссаками 6-го сентября 1914 г., въ царствоване императора Ви 

Большую 

, разру- 

льма И, 

Вь ХУ вЬкБ, въ аноху Возрожденя или Ренессанса, сиова возврашаются къ 
греко-римскому стилю. Художни и, скульпторы и архитекторы снова начинають 

ВДОхИОвВлЛяТЬСя добытыми из раскопокъ античными произведентями. Это возвращене 

къ аитичному искусству не было, впрочем, простым подражанем ь его образцам ъ, 

Правда, зачастую опи копировались, цФликомъ или въ деталяхъ, но, на ряду съ атимъ, 
въ греко-римекий стиль были привнесены новыя черты, и такимъ образом создалея 

особый стиль, известный подъ именемъ Ренессанса, 

Этой небольшой зам фткой о классическом иекусствь я не имфль въ виду 

ознакомить читателя со вебми подробностями орнаментальныхь стилей, я хотЬль 

только указать на то, что орнаменть во вс времена ше. 

руку съ другими проявлешями эстетическаго духа. 

Въ настоящее время орнаменть находить себЪ самое разнообразное прим фнен!е 

въ украшени: предметовъ, съ которыми мы встрЪчаемся въ нашей повседневной 

жизни, нь особенности нь архитектур В и художественной промышаенности. Портому 

развитте орнаментальнаго в 

и развивалея рука объ 

вилеть на самую обстановку, окружающую насъ, въ 

томъ отношении, что уродливые предметы, зачастую переполняюцие наши жилища, 
зам ияются красивымъ, стильным убранствомъ, г всЪ предметы гармонируютъ 

другь съ другомъ. 
В. ЛепикашЪ. 



ЭЛЕМЕНТАРНОЕ РИСОВАШЕ. 

Рисоване съ натуры. 
А. Г. НовиковЪ. 

(Окончанее. 

ЛИСТЬ ХХУ. 

ВОСТОЧНЫЙ БАРАБАНЪ. 

За неимфиемъ такой модели, можно подыскать корзину, плетенную изъ лозы 
или камыша, 

НЪть надобности повторять объяснения хода построешя рисунка, такъ какъ вы 
настолько ознакомились уже съ изображениями раздичныхт, предметов домашилго оби- 
хода, что несомнфино, внолн® правильно и послЪдовательно нарисуете и этотъ барабан. 

Новымъ является въ данной модели то плетен!е, которымъ обвязанъ барабану. 

ЯдЪсь слЪдуеть намфтить прежде всего 1 украшены, которыя находятся ближе къ 

яются отъ васль. вашему эрЬитю, а потомъ переходить къ 1 м частямъ, которыя уда 

Такъ какъ поверхность корзины круглая, то, чфмъ больше украшешя приближаются 

и, а про- отъ средины къ краямъ предмета, тЪмъ они становятся мене отчетлив 

межутки между украшешями, если они везд® одинаковы, становятся все меньше. 

и тбни идеть въ такой же послФдовательности, въ какой вы рисо- 

. начиная съ самых темныхъ тТфней и заканчивая свФтлыми. 

ача свт Пере 

вали все время, т. 

ЛИСТЪ ХХУ|. 

МЪДНАЯ СТУПКА СЪ ПЕСТИКОМЪ. 

тел оть предыду щих тм, что состоитъ изъ Авухъ 

предметовъ, изъ которыхъь Одт › ПХОДИТЬ внутрь дру гого. При рисованти слФдуеть 

” между крайни ми точками всей модели, т.-е. между КОНЦОМ 

Да нная модель отли 

брать сначала отношен 

пестика и основантем ступки, а затмъь опредЪлить, каку ю часть занимаютъ пестик\ 

и отверстте ступки, а также какую часть занимаеть низъ ступки. 

ОпредЪлите далфе паклонъ пестика и толщину его. 

Проведите вертикальную линию, проходящую черезъ центръ ступки. Наконецъь, 

набросайте обшую форму всей модели, рисуя одновременно какъ пестикъ, такъ и 

Вырисовывая тщательно контуръ, саЪдуеть намтить одновременно 

собственныя тЪни. 
амую ступку. 

ь блестяция мета ступки, такъь и самыя темныя пятна, 

А приступая къ передачЪ свта, тЪни и характера того матертала, изъ кото- 

Т. "Ъди, какъ можно тщательн е передавайте тЪ переходы а, т.-с плна ступ ра гос 

ней, орые вы увиду на модели, 

— 937 — 
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ЛИСТЬ ХХУИ. 

ГРУППА ПРЕДМЕТОВЬ ДОМАШНЯГО ОБИХОДА, СОСТОЯЩАЯ ИЗЪ ВЕДРА И 
КОРЗИНЫ. 

НЪгь нужды повторять указашя, какъ рисовать ведро иди корзину, которыя вы 
уже отдЪльно рисовади. При рисоваши группы ихль, сафдите все время за общей 
формой, какую он собою представаяють, и за нзаимнымь расположенемь обоих 
предметовь. Чтобы правильно поставить ихъ основания, надо обратить вниман на 

то, какой изъ этихъ двууь предметовъ находится ближе къ рисуюшему, и на сколько. 
При передач свЪта и тЪни, старайтесь передать разницу въ окраск® предметовъ. 

ЛИСТЪ ХХУШ. 

ПОДСТАВКА СЪ ВЕДРОМЪ ВЪ СЛУЧАЙНОМЪ ПОЛОЖЕНИИ. 

ПосаФфдовательность рисовашя такая же, какъ и въ предыдушщемь рисуикЪ, т.-е. 

опредблить сначала отношеше вышины къ ширинф всей группы, а затФмь соотно- 
шене отдфльныхь предметовъ: вышины скамейки къ вышин ведра, или скамейки 
ко всей вышинф группы. Въ дальнфйшей разработк® контура надо обратить вниман!е 

на перснективных сокращения. Не начинать тушевать прежде, чЪмъ контуръ не 

закончен и не провфренъь. 

листь ххх. 

КОРОБКА, НА КОТОРУЮ ПОЛОЖЕНА СОЛОМЕННАЯ ШАЯНА. 

Найдя отношене высоты къ ширииф всей группы. опредфлите, какую часть 

рисунка запимаеть коробка, и гдЪ приходится, по отношенйю къ ближайшему углу 

‘коробки, ближайшая точка шаяпы. ЗатБмь опредЪлите наклонъ шляпы, величину 
донышка и ширину ленты. 

Намфтивши главныя отношешя модели и парисовавь ихъ форму, вы приступите 

къ передач свЪта и тВицей. СаФдуеть также дать почувствовать въ карандан петь 

предметов и показать характерь плетеня шляпы, 
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Листь ХХУИ. 
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лисСтЬ ХХХ. 

БЕРЕЗОВОЕ ПОЛЬНО, НА КОТОРОЕ ПОЛОЖЕН УШАТЬ. 

Если позволяегь премя года, то эту модель слФдуеть положить на дворб на 
солиц и передать то эффектное освфщенте, какое получается оть осв)шеншя модели 

солицемъ. Что касается способа выполнены рисунка, то онъ остается тВмь же, что 

и въ предыдущих работахъ. 

ЛИСТЪ ХХХ. 

СТЕКЛЯННАЯ БУТЫЛЬ, ПОСТАВЛЕННАЯ ВЪ ПЛЕ КННУЮ КОРЗИНУ. 

Начните рисунокъ попрежнему съ опредфленя общей формы, какъ это длали 

въ предыдущихь работахъ; затБмь проведите вертикальную аинйо, которая проходить 

черезь центръ бутыли и корзины. Набрас общую форму модели, помните, что 

бутыль находится внутри корзины, а, саФдовательно, по объему меньше ел. Слдуетъ 

намфтить въ контур т плетеня корзины, которыя бросаются въ глаза съ перваго 

взгляда, 

При тушевкЪ обратите вниман!е на ту разницу въ вт предметов, какую вы 

зам фчаете при сравнении корзины съ бутылью. 

ЛИСТЬ ХХХИ. 

МОДЕЛЬЮ СЛУЖИТЬ БУТЫЛЬ И ПЛЕТЕННАЯ КОРЗИНА, ПОЛОЖЕННАЯ СБОКУ 
ВЬ СЛУЧАИНОМЪ ПОЛОЖЕНИИ. 

Такъ какъ эта группа изъ двухъ предметовъ является лишь видоизмненемь 

предыдущей, то я думаю, что рисующий можеть изобразить ее безъ всякаго об ъяснентя, 

на основании пройденнаго. 
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ИИСТЬ ХХХ. 

ГРУППА, СОСТОЯЩАЯ ИЗЪ ЧЕТЫРЕХ ПРЕДМЕТОВЪ: БУТЫЛИ, ПАЕТЕНКИ, 

ГОРШКА И ПОЛОТЕНЦА. 

Изь сколькихь бы предметов им состолла группа, первое, что вы должны сдЪ- 
дать, это —опредЪлить отиошеше между крайними точками модели. Потомь опредлите 

величину отдфльныхть предметовь и постененное удалене ихь оть перваго плана. 
Набрасывайте одновременно форму вех предметовь и оть обшаго постенеино 
переходите къ частностямъ, 

То же самое слФлуеть дФлать и при передач характера матерала, сита и лФией, 

ЛИСТЬ ХхХу. 

ГРУППА, СОСТОЯЩАЯ ИЗЪ ВЕДРА, ТАБУРЕТА, КОРЫТА И ДРАПИРОВКИ. 

Все время слЪдите за отношенемь крайнихь точекъ, какъ всей группы, такъ 

и отдфльныхь предметов, за положенемь плоскостей по отношенйю къ горизонту и 

за перспективными сокращентями. При передач свЪта и тей сравнивайте окраску 

предметовъ. 

лИстТЬ ххху, 

ЭМАЛИРОВАННЫЙ ЧАЙНИКЪ, СТЕКЛЯННЫЙ ШТОФЪЬ И ФАРФОРОВАЯ ИЛИ 
ЭМАЛИРОВАННАЯ КРУЖКА. 

Рисуйте въ такой же послФдовательности, какъь и предыдуция модели. При 

передач окраски предметовъ какъ можно внимательне слЪдите за переходами и 

отношешемъ темныхь и снЪтлыхь пятенъ и сравнивайте все время предметы между 

собою. 

— 13 
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ЛИСТЫ ХХХУГ И ХХХУИ. 

Прорисовань такое количество прдметовь домашияго обихода, вы можете 

перенести свои упражненя изъ закрытаго помТиценя ма возлухь. 
Недостатка въ нитересныхь моделяхь не будеть чувствоваться даже въ самой 

глухой деревиЪ. Первое, на чемъ останавливается вайть глозль, когда вы выйдете изъ 
дому, это—колодешь, около котораго можеть всегда находиться водоволка и неизбЬжное 

корыто-дубленка дая пойла скота, а нь благодатной Малорос 
вель», которымъ достають воду. Модеди эти ничфыть не отличаются по трудности и по ^ 
построеню рисунка оть тЪхъ, которыя вы прорисовади, силя въ своей квартир. 
Дал, моделью вамь можеть служить ста избы, оснфщенная солнцем, около которой 

зачастую находятся какое-нибудь корыто или горшки, поставленные для просушки, 
Вы можете нарисовать затЬмъь срубленное дерево наи пень, жернова около мельницы, 

сломанное колесо и т. и. Однимь словомлъ, на каждом шагу можно найти интересных 

и нетрудныя модели для рисования. 
Возьмемъ изъ упомянутых нами моделей—жернова и плиты, которы всегда 

валяются около мельницы (см. листь ХХХУП. 

Выбираемъь мЪсто, откуда больше всего правятся намъ эти модели. Берем 

отношен!е между крайними точками всей группы предметов, опредфляем ь величину 

промежутковъ, намфчаемъ повороты и наклонъ камней. 
Набрасываемтъ затБмгь форму отдфльныхь предметов, вырисовываемь и передаемь 

главныя тЪни. 

иг характерный «жура- 

Въ вил второго примра возьмем сломанную часть повозки ст» колесом 

(см. листь ХХХУЦ). 

Опять повторяется та же самая послФдовательность рисованй 

между крайними точками, наклон оси и колеса, толщину ко. 

и промежутковъь между ними. . 

: находим, отно ие 

, распредблеше спиць 

ЗатЪмъ опредфляемь паклонъ и форму палки, соединяющей переднюю часть 

тедЪги съ задней. Наконешь, прокладываемь главийция Тин. 

Какъ видите, "тгь никакой особой разницы между этими моделями и тбми, что 

вы рисовали, сидя дома. Единственным препятствием можеть служить дурная погода. 

Рисоване геометрическихъ тЪлъ. 

ЛИСТЫ т, И и 11. ПЛОТНЫЯ ГЕОМЕТРИЧЕСКЯ ТБЛА: Г) КУБЪ ВЪ СЛУЧАЙ- 

НОМЪ ПОЛОЖЕН, 2) ШЕСТИГРАННАЯ ПИРАМИДА, 3) ВОСЬМИГРАННАЯ 

ПРИЗМА, 4) КОНУСЪ, 5) ЦИЛИНДРЪ и 6) ШАРЪ. 

На всЪхъ этихь 1Флахь особенно ясно видны как 

и главныя тЪни: собственныя, падаюция 1Ъни, полутона и рефлексы. 

Если мы начнем сравнивать геометрическтя 
предметами домашняго обихода, то увидимъ, что знакомый уже намъ упаковочный 
ящикъ представлясть собою форму куба, но съ придЪ, 

ь сокрашене паоскостей, такъ 

формы съ прорисованными нами 

данными кт нему планками, 

— 52 — 
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Восьмигранную призму можно уподобить стеклянному штофу, лейку— усЪченному 
конусу съ прибавлентемт ручки, цилнидръь—ведру, арбузь— шару. 
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Ходь построеня пАотНыхь геометрических пуль остаетея тоть же, что и при 

рисоваши предметовъ домашияго обихода, имфюшихь сходную съ ними форму. Вь 

ту ее 
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ггометрическихь тФлахь мы имфемь лишь болфе правильныя формы и отчетлине 
можеть наблюдать разницу въ тФняхъ. 

Однако, хотя геометрическтя Бла и могуть быть замфиены другими моделями 
изъ предметовь домашияго обихода, рисоваше ихъ чрезвычайно полезно, въ особен- 
ности тЪмъ нашимт, читатедямъ, которые желаютъ посвятить себя спешально техни- 
ческому образованию. Тбмъ болЪе, что даже на вступительныхь экзаменах въ нФко- 
торыя спешальныя учебныя заведеня, напр., вь Институть Путей Сообщеня или въ 
Центральное художе‘гвенное училише барона Штиглица, предлагается группа геометри- 
ческих» тЪфлъ, 

Исходя изъ этихъ соображенй я и ие счелъ возможнымъ оставить этот отдать 

без вниман/я. 
1) КУБЪ. Кубъ состоить изъ шести квадратныхъ, плоскихъ поверхностей, ко- 

торыя равны между собою; ти поверхности называются гранями, а мЪста ихъ соеди- 
неня ребрами; такихъь реберъ въ кубЪ двФнадцать. Та грань, на которой кубъ стоитъ. 

называется нижнимъ основанемъ, а противоположная ей—верхнимъ основашемть, 
Такимтъ кубъ является въ дфйствительности. 

Теперь мы разберемъ, какъ онъ видфнъ въ перспектив, съ извфстнаго мЪста. 

Плоскости въ сокрашени вы уже рисовали, какъ въ вертикальном положении, такъ 
и въ горозонтальномъ. Кубъ состоить изъ такихъ плоскостей, взятыхть вмст®, распо- 

ложенныхь въ извфстномъ порядкЪ и составляющихъ одно ЦФлое тЪло. Для перваге 

упражненя кубъ слТЪдуеть поставить такъ, чтобы горизонтъ приходился на самомтъ 

1; затфмъ надо поставить его ниже горизонта, прямо передъ рисующимъ, т. е 

такъ, чтобы боковыя грани не были видны. 

Приступая къ рисованию, надо прежде всего опредФлить, какое ребро самое 

большое, какое самое маленькое и намбтить линйо горизонта. 

Рисуя контуръ, намчайте также и тб ребра модели, которыя не видны, и ни 

на минуту не ‘упускайте изъ виду, что паралаельныя динеи должны при сокращении 

сходиться в одной точк® но поризонт®. Что касается вертикальныхь лин, то он 

уменьшаются по м®рЪ удаления отъ зрителя. Углы также кажутся не прямыми, а 
нфкоторые тупыми, друге же острыми (см. Наблюдательную перспективу ). Верхнее 

оспованте, куба въ зависимости отъ положеня плоскости горизонта, ВИДНО, ТО больше, 

его въ случайномъ 

чало оп редфл ите отно- 

то меньше. Нарисовавъ кубъ въ прямомъ положен!и, постав 

положеши, напр., въ такомъ, какъ изображено на рис. 1-мъ. С 

шеше между крайними точками всего куба, затЬмъ опредФлите величину ближайшаго 

ребра и боковой грани, открытой съ правой стороны. При этомъ, нарисуйте сначала 

ближайция ея ребра, а затЪмъ найдите место наиболе улаленнаго угла. Когда кон- 

тур будеть законченъ, провфрьте его, прим фняя правило перспективы о схождени 

паралаельныхь лин, Затмъ приступите къ передач свЪта и тфни. Начинайте 

тушевать съ самой темной тЪини и постепенно переходите къ боле свтлымъ. Туше- 

вать геометрическия ла слФдуеть тшательно, обрашая—внимаше на чистоту тушовки, 

по сил между собой; чтобы не начернить, сяФдуеть сравни- и на отношене тЪн 

вать самою темную тЪнь съ какимъ-нибудь чернымъ предметом. 
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2) ШЕСТИГРАННАЯ ПИРАМИДА, состоящая изъ шестиугольника въ основаши 

и шести треугольниковъ въ бокахъ. Верхняя точка пирамиды называется вершиной. 
Рисоваше начинаютъ съ опредфленя отношешя ширины къ высот, затФмь сравни- 
вають основан е пирамиды еъ гранями и опредФаляють наклон ихъ. Чтобы пирамида 

не валилась на бокъ, надо изъ центра шестнугольника возставить перпендикуляр; 

на ртом перпендикуляр в и будеть находится вершина пирамиды. 

3) ВОСЬМИГРАННАЯ ПРИЗМА. Верхнее и нижнее основашя этого тФла пред- 

ставаяють собой восъмиугольники, а боковыя грани— прямоугольники. 

Рисован!е восъьмигранной призмы начинають съ опредфлешя, въ сколько разь 

ширина меньше высоты. ЗатФмь нам фчаютъь верхнюю плоскость и ребра, переходя 

оть ближайшаго ребра, къ бодФе удаленнымъ. При ртомъ надо слФдить, чтобы всЪ 

въ нижнемъ основанти, такъ и въ верхнем” сходились въ параллельныя ребра, как 

одной точкЪ на горизонт. 

1) КОНУСЪ. Конусъ иметь сходство съ пирамидой съ тою только разницей 

что оснопвантемь ему служить кругъ, а съ боковъ онъ ограниченъ не плоскостями, 

а кривой поверхностью. Конусъ начинають рисовать, какъ и вс предметы, съ опре- 

дЪленя ширины къ высотЪ. Положеше вершины конуса опредФляется такъ же, какъ 

с. проведешемъ вертикальной лиши черезь центръ основаня. Нам- 

› опредФлить наклонъ боковыхъ лин поверхности конуса. Осно- 

ваше конуса рисуется такъ же, какъ окружность въ сокрашенти; самая выдающаяся 

часть кривой будеть ближайшей точкой къ глазу. Главная тЪнь на конус никогда 

ицф контура, а на ифкоторомъ разстоянти оть нея. На краю же 

нь пирамидЪ, . 

тивъ вершину, т 

не бь ваеть на гр: 

всегда находится рефлексъ. 

5) ЦИЛИНДРЪ. Верхнимъ и нижнимъ основашями цилиндра служатъ круги, а 

съ боковъ онъ ограниченъ кривой поверхностью. Рисоване начинаютъ съ опредф- 

дешя высоты къ ширинЪ, а за 1Ъмъ опредфляютъ, какую часть всей высоты зани- 

маеть верхнее основаше. При рисованти цилиндра слФдуеть не забывать, что верхнее 

и нижиее осповашя его неодинаково удалены отъ горизонта и что, слФдовательно, 

одно изъ нихъ будеть сильнфе сокращено, чФмъ другое. На нашемъ рисункЪ сильн®е 

сокрашено верхнее основаше, такъ какъ оно ближе къ горизонту. Никакихъь угло- 

ватостей при сокрашении круговь не должно быть. Что касается свфта и тФни, то 

они всегда расположены такъ: съ краю начинается рефлексъ, затФмъ главная тФнь, 

которал переходить въ полутонъ, а потом свТугъ, который снова заканчивается полу- 

тономъ. Чмъь точифе будуть выдержаны отношеше и формы тЪней, тВмъ боле 
рельефным будетъ казаться рисунокъ. 

6) ШАРЪ. Для изученя тушовки, свфта и тии лучшей моделью служить шаръ. 

Главная тЪнь на немъ обозначается довольно опредфленно, а полутона очень разно- 

образны. Шаръ геометрическое тЪло ограниченное со всфхъ сторонъ правильной 

кривой поверхностью, портому со всЪхь мФеть онъ кажется одинаковой формы. 

Контуръ его псегда будеть правильнымъ кругомъ. Тушовку слФдуетъ начинать съ 

самой темной тЪни, а потомъ постененно переходить къ блику, сравнивая все время 

одно патно съ другим ъ. 
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ЛИСТЬ ТУ. ГРУПИА ГЕОМЕТРИЧЕСКИХ ТЪЛЪ, СОСТОЯЩАЯ. ИЗЪ КУБА И 

ШЕСТИГРАННОЙ ПИРАМИДЫ. 

Рисонаше грушу геометрическихь тфль иметь цФлью научить рисуюшаго 
охватывать сразу нЪеколько предметовь и располагать ихь въ данномъ отношении 
другь къ другу. Правила для рисования геометрическихь групиь остаются 7Ъ же, что 
и при рисовании предметовь домашияго обихода: сначала опредфляють отношеше 
между крайними точками нсей группы, а потомъ намфчають радмФры каждаго от- 
дЪльнаго предмета, сравнивая ихь величину другь съ другомъ. Вообще, оть обшаго 
постепенно переходять къ частностямъ, какъ въ контурЪ, такъ и въ передач свфта 
и тВни. При рисовани каждой мельчайшей части рисунка нужно сознательно при- 
мЪиять правила перспективы. Не худо будеть, если вы, прежде чЪмъ приступить къ 

рисунку, въ углу вашего листа бумаги сдфлаете малденьюй эскизъ, на которомъ вы 
ознакомитесь съ общим строешемтъ модели и съ сокрашешями ея лин! и плоско- 
стей. Это вамъ облегчить исполнен большого рисунка. На такой рекизъ ие сл®- 

дуетъь затрачивать боле 1 минутъ. 
Посл этихь общихь зам чан, возьмем группу, изображенную на листЪ ТУ. 

Опред®лите отношене ширины къ высотЬ всей группы; опредЪлите, какую 

часть занимаеть верхняя плоскость куба и шестигранная пирамида, иъ каком мреть 

по отношенно ко всей ширин® приходится ближайшее ребро куба. 

НамЪтьте вершину пирамиды по отношенио къ основано ел, возставив пер- 

пендикуляръ изъ его центра. 

ОпредЪлите величину граней пирамиды. Слдуетъ набрасывать одновременно 

оба тЪла и слФдить за тЪмъ, чтобы каждая группа параллельныхъ лин! сходилась въ 

одной точкЪ на линии горизонта. Законч ‚ рисунокъ, нам тьте самыл темныя тЪни, 

а потомъ полутона, оставивъ въ ®Ъстахъ свфта чистую бумагу. 

Если группа поставлена на блестящей поверхности, то слЪдуеть нарисовать ея 

отраженте. 

ЛИСТЬ У. ГРУППА, СОСТОЯЩАЯ ИЗЪ ЧЕТЫРЕХГРАННОЙ ПИРАМИДЫ И ПРИ- 

СТАВЛЕННОЙ КЪ НЕЙ ЧАШКИ, ИМЬБЮЩЕЙ ФОРМУ ПОЛУШАРИЯ. 

Посл опредфлешя общихь отношен!й группы, вы намчаете основан!е, вершину 

и ребра пирамиды. 

Вершина дежитъ на перпендикулярЪ, возставленномъ изъ центра основания. 

ЗатЬмъ опредфляете точку, вь которой полушарйе касается плоскости стола, а 

также наклонъ полу ария и точку прикосновеня его къ верхней части пирамиды. 

Набросавъ контур» группы, приступаете къ рисованию собственных и падаю- 

шихъ тЪней. 

листы УГ и УИ. ЛИСГЬ УТ ИЗОБРАЖАЕТЪ ГРУППУ, СОСТОЯЩУЮ ИЗЪ 

ТРЕХЪ ГЕОМЕТРИЧЕСКИХ Ь ТЬЛЪ, А ЛИСТЬ УИ—ГРУППУ, СОСТОЯЩУЮ ИЗЪ 

ПЯТИ ГЕОМЕТРИЧЕСКИХЪ ТЬЛЪ. 

Какъ въ первомъ случаЪ ‚ такъ и во второмъ начинайте съ опредфленя соот- 

ношешя между крайними точками всей группы, а затмь—отношешя отдБльныхъь 
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предметонъ. Приступая затФмъ къ контуру, рисуютъ одновременно всФ тФла. СлФдуеть 
строго слФдить за положенемь предметовь по отношению къ плоскости горизонта. 

Рисуя паралаельныя линти, ихъ слФдуетъ продолжать, насколько позволяеть бумага, 
чтобы проифрить, дЪйствительно ли онф сходятся на горизонт. ЗатФмъь, конечно, 
ненужных лиши стираются, 

Лчсть \1. 

Если это правило перс пективы не будетъ выполнено, то модели покажутся на 

рисункЪ искрива денными. Что кас: ается моделей съ заостренными концами, то саЪ- 

дите за направлен ями ихъ реберъ и положенемъ ихъ вершины по отношению къ 

центру основания. 
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При тушовкЪ групиъ геометрическихъ Туь надо обратить внимание на то, что 

самая темная тЪнь на круглых Тыахъь (цилиндруъ, конус, шаруь) находится всегда 

на иЪкоторомъ разстоян!и оть того края, который находится ъь мь ни, а на 

иеть УП, 

плоскостяхь тЪнь всегда несколько темн\е у того ребра, которое непосредственно 

граничит со свЪтомъ. Кром того, при тушовкЪ нужно слЪдить за раястоянемь 

предметовъ другъ отъь друга, за отноше 1емъ силы тней и ихъ расположентем. 

и 
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ФИЛОСОФСКЕ ЭТЮЛЫ. 

р Что такое искусство? 

Статья И. Е. Рвпипа. 

в 

Оть слова ис усъ, упражнеше: какъ можно лучше. Способность человфка уди- 
вить, очаровать окру ющих своим трудом или дйств ем. 

Искусство не есть предметь насущной, будничной потребности людей, оно есть 

й_ торжество; это—ликованше человФка. праздникь души челов чес 

На два разныхъ отдфла раздФляется искусство: личное-и вешественное. 

Личное искусство является плодомъ феноменальныхь способностей, врожден- 

ныхь индивидуальностей, способностей, обработанныхъ методически, по спешально- 

стямъ, до возможнаго совершенства, 

Порз! ь чтене, музыка солиста, ифиге, сценическое искусство, танцы и пр. 

относятся къ искусствамъ, и они тЪсно связаны съ художниками, какъ личностями. 

я, 

И. 

Искусства вешественныя представляютъ предметы особые, красивые, сдФланные 

по страсти человфкомт, любящимъ искусство до самозабвеня. 

Начиная съ драгонфиныхъ, изящныхъ вазъ, до статуй, портретовъ, монумен- 

рныхъ сооружен! и прочихъ художественных украшен! жилых 

мЪеть человфка, все, что служить дая украшения жизни, все, что удовлетворяеть 

кшую подъ обшимъ впечатлЬыемъ красоты окружаюшаго насъ 

товъ, архитен 

потребность, во; 

мтра,—составляеть янлен!я искусства. 

Изяшныя искусства созданы челов фкомъ долгимъ, методическим путемъ. Съ 

ки искусства раярослись до грандюзныхъ размровъ и представляют помошью н 

го челов фка самое иитересное и самое драгониное лвлен!е. и жизни к ультуре 

Искусства культивирують славу тешевъ человфчества. 

Искони искусства обогащали культурныя наши, общества и меценатовь нео 

ненными сокровищами. 
По существу, художественное въ искусств незамнимо. Это уника—величайшая 

1ою таланта, художественная вешь вфчно возбуждаеть любовь 
ушател, въ зависимости оть ихъ 

РЬдкость. Согрта ду 

тым въ зрителЪ, С. къ себ и наслажденте изя 

личных” способностей къ воспруятию. 

= «Искусство ‘для вевхъ». Т. ИП. — 65 — 
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1у. 

Нась ближе касается искусство вещественное, мы и ограничимся им по воз- 
можности. 

Многообразная ‘способность человка къ созиданию, страсть къ творчеству и 
предетавляють въ челов кВ то божественное сходство креатуры съ Созлателемть, что 
въ Бибии названо: «по образу Божию». 

Самый величайиий, самый ленальн® вии художник вселенной есть творец®-зимеди- 

тель- БофЪ. 
По книг Быт, созндая нашь мИуъ, 1егова, въ конц каждаго пертода Своего 

творчества, выражадль свое довольство; и возлюбиль землю... 
И человЪкъ больше всего любитъ и дорожить свои 
Особенно возлюбиль Богъ самое блилкое къ СебЪ твори 

даль ему разумъ, волю, а нфкоторымъ избранникамъь и могуще 
дантъ— творчество. 

внтемь. ь произв 

—челон ка, Онъ 

енный, обии@ та- 

МнЪ представляется, что искусствомъ на земдЪ продолжается творческая дЪ- 

ительность Теговы, уже черезь посредство особо одареннаго человЪка. 

Поззи, музыка, пфите, архитектура, живопись и все, въ чемъ глубоко 
тлЪваются чувства души проникновеннаго существа—художника, нсе, что требовало 
большого, разнообразнаго и любовнаго труда—а, въ отдФльности, художественнаго и 
вдохновеннаго подъема во время творчества, —все это составляеть беземертную душу 
искусства, его божественность. 

Великое, гешальное произведен всегда иметь въ глубин своей нЪчто свя- 

щенное, таинственное и необъяснимое, какъ вЪчность, красота и жизнь... 

`л 

Оть предвфчнаго разума искусствомь слова внесено въ мгруь начало жизни 

Духа; вдохновенный пророкъ-греклъ назвал, это начало Словомъь— Логос... 

«Вначалб было Слово, и Слово было у Бош... и 

была мсизнь и св®тЪ челов ковЪь... 

Откровешя вЪчной мудрости въ наукЪ доступны немногимъ людямъь искус- 

ствами же вс народы, съ тЪхъ поръ какъ живуть душою, с. 

вали Творца, кто какъ могъ и кто чЪмъ умФль: во струн 

Боф быль Слово... и в® немЪ 

авословили и чувство- 

хъ и органахъ, въ ибн, 

пляскахъ, въ великолЪиныхь здантяхъ, храмах, алтаряхъ, блиставшихь всфми иск 

ствами; наконець и личными восторгами и дфйстшями горячих сердець: цфаыми 
хоралами вФфрующихь пророков, поклонниковъ, какъ царь Давидъ, какъ арфисты 
Египта и Ассирги и другя боговдохновенныя существа. 

Никогда не умрутъ въ человЪчеств имена: Гомеръ, Фидтасъ, Иктиносъ, Аппе- 

лесъ, Данте, Брунелески, Рафарль, Микель-Анджело, Тишанъ, Рембрандтъ, Шекспир, 
Бетховень, Гете, Шопен, Пушкиить, Левъ Толстой и мног{е друге илябранники Бога- 

живаго. Они обогащали человфчество откровеншями вЪчнаго неисчерпаемаго велико- 

лЪинаго искусства. Я не касаюсь науки и самаго великаго откровения Бога въ жизни— 
Евангелия. 
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Инстинктивно и просто чувствовал первобытный художник свое призвание кь 

искусству и всЪ лу чаше порывы души своей посвящать Богу. 

Минуты творчества были самыми счастливыми минутами мь жизни художни- 

конь и названы вдохноненными. 

Сам Творець посбщаеть и вдохновляеть избранниковЪ своизф—ешев® и талан- 

товь— невидимо. 

Как сто авторы ниже своих созданий, и как много губять они влохновен- 

аницъ и гешальныхь черть въ своихъ произведеняхъ, когда поправляють 

ихь логикой ограниченнаго челов ческаго разсудка. Искусство любять беззан тную 

храбрость въ художникЪ, безпредфльную дерзость его въ искания новых» очарованй 

и новыхъ откровенй въ безграничномъ мрЪ красоты и порзи. Оно простить автору 

ошибки и логическя нелЪпости, но никогда не простить скуки и холодности работы. 

М ы знаемъ, что монументальное, нашональное искусство, объединяющее въ себЪ 

весь народ\ь, было большею частью религознымъ. Какъ самое дорогое по средствам, 

требующее больших коллективных затрать и уснайй, въ течене МНОГИХ" аТугь 

искусство обязательно устанавливалось на незыблемыхь вЪрованяхь и УбЪжденныхь 

жертвах высшему началу— Богу, или героямъ, или идеалам наши. Какъ единицы, 

пинств® люди слабы, забывчивы и непостоянны въ высокихъ помыса нь бо 

Далеко не всЪ способны да понять и ошинить гентальное великих дупгь; но к) ль- 

вующей совокупных силль, неуклонно вфками жи- турныя общества, по равно 

вуть одною великою идеею проенфшеня человфчества и недуть его сознательно 

къ свЪту. 

УИ. 

Какъ воздухь и свть, человфчеству высшаго порядка искусства необходимы. 

Они запечатаваютъ события, личности и моменты необычайнаго по значению или 

красотЪ, они реазилирують, укрфиляють представления и идеи духовнаго м!ра, и, нако- 

нешь, они фиксирують въ плЪнительных»ъ образах картины животрепешушщей жизни. 

Умилительно видфть, какь любить и чтить разумный человфкъ произведенгя 

всфхъ искусствъ, даже отжившихт времен и народностей. Онъ строить для нихъ 

храмы, м ‚ изучаеть не только ушаФвийе памятники, но и всЪ обломки и отрывки 

художествениыхь творенй, разыскивая ихъ иногда глубоко подъ землею. 

Самъ Богъ внушаеть такимъ любителямъ и археологамъ страсть къ изученио 

старины и любовь къ искусствамъ. Воть истинные друзья художниковъ, не оть мра 

сего; воть кого мы должны любить любовью брата и желать имъ процвЪтантя. Ихъь 

ревность и неусынпная заботливость о сокровищах искусства беззав тна и необъяс- 

нима логикой 

уш. 

По природф своей, искусство всегда было свободнымъ, и никто не имфль ии 

права, ии возможности даже обязать вефхь художников служить только религ1озному 
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искусству. Иль мюной студии художестнь никогда не изгонялись скромные труже- 
ники, любнцие и вогоронзнодяцие окружающий мрь самъь по себе человЪка, живот- 
‘ных, природу и все многообразиое созлане Того же Елинаго. Все это, конечно, 
ралуеть Творца, а восторгь любящих» дтей Его перед» Его величайзими творениями 

н страсть изучить н запечатать ихъ искусствомъ, надо думать, глубоко трогаетъ 

«Втхою деньмиь, 
На этомъь основании, какъ ве религозные культы древнихъ заслуживають на- 

шего особаго внимани—со своими, то дОтеки наивными, то юношески страстными 

прославлентями натуры, вь разнообразных видахь боговь и богинь, надФлениыхь 

вефми челов чеекими страстями, такь и ве роды искусстеь имфють право на ува- 
жене челов ка. Искусство по своей сложности развития, большею частью начинается 

грубыми опытами, уроданвыми достижешими сноихь прелставленй объ идеалах, 

часто въ течен долгаго пертода колдективнаго труда, и такое неуклонное отвошени 

кь завтамь свонхъь идей должно заставить насъ быть теруаивыми по отношен 

ко вебмь пролваешямъ уродливыхь начинаю. Такь и въ формахъ пресловутаго 
декаденства, если оно иекренио, самобытно и талантливо, будемъь ждать д Туйнаго 

развитя этихъь эмбрионовъ; будемь налБяться на полвлене гены и въ этой несу- 

разной дикости опытов. 
Въ темныхь тайниках природы, на дань океановъ, съ которыми знакомять 

насъ живыл картинки аквартумовь южныхь странъ, насъ поражи 

иных ВИДОвЪ, фантастичность тоновъ, необъяеснимость ниже 

аши таинственнаго живого мтра, ненфроятнаго какъ сказка. 

Однако, идеально настроенный человЪь исегда боле заинтересован явленями 

совершеннаго характера и Шнить ИхЪ дороже всего. Он ъь знаеть: чЪмъ глубже и 

значительнЪе идея художественнаго явлентя, тЬмъ и форма его должна быть полне. 

Релитозный культь древнихь эланновь, разрастаясь въ глубину мивологиче- 

скаго значении божественнаго Олимпа, олицетворялся портами древности со вс ми 

челов ческими страстями и воспроизводилсл нъ искусствахъ своими гентальными 

скульиторами въ совершены шей пластик ихъ каноновъ. 

Великая форма несравненныхь художииковъ Эллады и до сихъ поръ держитъь 

эти божественных изваяния на степени кумиров, вызывающих всеобщее поклоне- 

ите,— так» они величественны и богоподобны. 

ть безобразте не- 

и красота ситу- 

Воть и пдохновенный вши Микель-Анджело трогательно живетъ и сейчась 

передь нами въ своих символахь пременъ Возрожден, сноей глубокой формой. 

Таково въ принции® искусство. 

Оно есть выспий даръ Творца людямъ, не будемъь же профанировать его. 



Форма и содержанге. 

Статья Вадима Л®совою. 

Ни одинъ изъ вопросовъ искусства не возбуждалтуь вокругь себя столько спо- 

» вопросъь о форм и содержаши художествен- ровъ, недоразум ий и путаницы, 

наго произведения. 

Въ особенности повезло въ ртом отношен!и русскому искусству, которому 

пришлось столкнуться съ проблемой о форм и содержаши чуть ли не со дня сво- 

его появленшя на свгь, и которое все еше никакъ не можеть окончательно оть 

хь художников по своему рфшало дая себя 

е творчество ихъь пргобрЪ- 

нея отдлаться. Каждое поколи!е русс 

мости оть этого ршеня, в это 

тало тоть или иной характ ръ. 

Вопросъ о форм и содержанти ставился и до сихъ поръ еше ставится обыкно- 

ь моментов иметь наибольшее зна- 

вопросъь, и, нь завис 

образомъ: какой изъ дв) венно слВдующим 
чен!е въ искусств, «что» или «к къ»? 

взисить ифиность художественнаго Другими словами, спрашивается, отъ чего я 

произведения: отъ того ли, что въ немъ изображено, или оть того, как® это изобра- 

жене выполнено, оть содержашя или оть формы? 

Два враждебныхь взгляда сталкиваются тутгь другь съ другомъ. Одинть утпер- 

ждаеть, что главное. въ искусств —содержаш!е, что ифиность художественнаго про- 

изведеня опредфалется значительностью или возвышенностью тФхл идей, чувствъ и 

предметонъ, которые въ немъ изображены. Другой взглядъ, напротивъ, считаеть, что 

изображенное содержаше не имфеть значения, важна же лишь форма этого изобра- 
женя, словом, важно «какъ», а не «что». 5 

У насъ, въ Россти до самаго посл®дняго времени, пользовалось особенной попу- 

лярностью первое изъ ртихъ двух воззрф ний. 

я еше твердо держаться на ногахь и с0- Едва пробудившись вь жизни, не у 

ельными Г. ми смотрьть на миуь’ Божий, искусство русское уже лепетало устами 

Карамзина: ы 

«Если всему горестному, всему угнетенному, всему слезящему открыть путь въ 

чуствительную грудь твою; если дума твоя можеть возвыситься до страсти къ добру, 

можеть питать въ себф святое, никакими сферами не ограниченное желане всеоб- 

щаго блага: тогда смфло призывай богинь Парнасскиху, — он пройдутъ мимо велико- 

лпиныхл, чертоговъь и посфтять твою смиренную хижину». 

Кром «чуствительной души», ничего не требуется, чтобы стать портомъ или, 

художником; ие требуется, даже ума: пусть только твои произведения будуть согрты 

стремленемь къ добру, и «никто изъ добрыхъ не пзглянетъ сухими глазами на твою 

могилу»! 

Явившесся на смну Карамзину боле трезвое и практическое поколЬ инте мало 

интересовалось «чуствительными» предметами: ему дороги были обшественныя идеи 

— 09— 
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® жизненные факты. М ошо мемедденно прельзнило искусству соотьтствующее тре- 
нивкалнье- 

«Мы лорожимъ всякимъ талантливым произьедешемь именно потому. — писалъ 
ДобрюлкИ мик. — что въ немъ можно изучить факты нашей родной жизни». Отсюда 
асмк», Блмвючикь, что имемно ити факты, т-е. содержание художественнаго произведе- 
ибн. м сооставаяють его единствениую ифиность. Этоть выводь ве замедлилу, слФлать 

Арурой презставитель эслетики солержаня— Иисаревъ, со всею присущею ему пря- 
модинейьия-тью и откровенностью: 

*Теперь.—занвиль омъ, внимание читателей безраздЪльно направляется на со- 
держи. т.+. ве мысль. Оть формы требують только, чтобы ова ве мфшала солер- 
экимию, т.+. чтобы запутанные м тяжелые обороты рфчн не затрудняли собой раз- 
вики" мысли... Достоинство телеграфа заключается въ томъ, чтобы онъ передавать 
изььсак быстро м вЪрмо, а никак, не въ томъ, чтобы тедеграфиая проволока изо- 
бражали собой разван извилины м арабески. Эту простую истину нашъ практиче- 
скай вФысь пюмемиюгх, самь того ме замчая, приложнлъь къ области поэтическаго 

хорчестые. Форма подчинилась содержаню, и съ этого времени уклалыване мысаи 
въ размФренаши в риемованных строчки стало казаться всфмъь здравомыслящимть люз- 
дныъ ребичесвой забавой и напрасной тратой времени». 

Заравомысляцие аюди, радовались, конечно, слушая ати трезвыя рфчи, но и они 

были смущены, когда откровенный Писаревъ «безь всякихъ обиняковъ» заявил: «У 

вакь были мам зародыши поэтовтъ, или парожи на поэта. Зародышами можно назвать 

Лермонтова, Гоголя, Подежаека, Крылова, Грибофдова: а кь числу пародй я отношу 
Иуликима м Я уковскаго», 

Раравомыслнце люди, полагающие, что въ художественномъ произведенти важ- 

мы: вого лобропорилочность его содержашя, ие перевелись у насъ и до сихъ поръ. 

УбЪленные «ТФлинамы м умудренные бездной учености они до сихъ поръ продолжа- 
иг» твердить художнику: 

=Поэтомъ можешь ты не быть, 
Но гражданиномъ быть обязанъ». 

Такой изгляль на отношенуе межлу формой и содержашемъ художественнаго 

Ироизведения, при котором весь центуъ тяжести переносился въ область содержания, 
оказать огромное каише на сульбы русекаго искусства н наложилъ свой отпечатокъ 
ша творчество ЦФаыхь покодФфий художниковъ. 

Постененно, олизко, начало завоевывать права гражданства и противоположное 
воззрЙние, Слали разлаватьси сначала робые, а затФмъ болдЪе увФренные голоса, 

утвержданийе, что форма произведешя иметь, по крайней мЪрЪ, такое же значеше, 

комь м его содержа. ЗатФмъ начали говорить, что форма гораздо важнФе содер- 
женя. Нэконешь, быль высказаи и такой взгаядъ, который вообше отрицаеть са- 
мостовтельное значеше формы и содержания: цфиность художественнаго произнеде- 

ня, утверждають сторонники этого взгляда, — опредляется не формой и не содер- 

жашемь, но гармошей этихь двухь факторовъ, соотвтстыемь ихъ другь другу. 
. * 

— 

Сооь © форм и содержани художественнаго произнеденя еще не конченъ. 
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Но аргументы, выдвигаемые обфими сторонами, разумФется, теперь не тЪ, что но 

премена Добролюбова. . 

Защитники содержаня, для доказательства своей правоты, обрашаются прежде 

дентямъ великих мастеровъ и указываютъ, что они достигають со- 

вершенства въ области содержашя. Велик! е художники всегда превосходить въ этомъ 

отношен!и плохихъ, содержане ихъ картин всегда богаче, глубже, полнфе и инте- 

реснфе, опо даеть обильную пищу дая размышлен! и будить мысль съ такой же 

силой, какъ поражаеть чувство. Это первый доводъ въ пользу главенства содержашя. 

Второй— находять въ бюграфяхь великихъ мастеровъ и въ ихъ признашяхь отно- 

сительно своего творчества. Вь рэтихъ признаняхъ постоянно встрфчаются указаня 

на 10, что главный интересь художника долженъ быть обращенъ на содержане его 

произведенгя. Только при ртомъ услови можетъ быть создано великое произведенте. 

Художник должен” быть весь захвачен и взволнован” содержащем своего тво- 

реш; тогда нужная форма явится сама собой. А когда интересь направляется 

на форму или технику, то искусство становится плоской манерностью, виртуозниче- 

ством, быть можеть и очень удивительнымть, но пустымъ, холоднымъ и никому не 

нужнымъ. Наблюдая жизнь художника, легко найти фактическое подтверждене этой 

истины, легко замутить, что дЪятельность его распадается какъ бы на дв половины. 

Въ течешй первой, въ пору юности и зрфлости своего таланта, онъ весь во власти 

нахлынузшихл, на него идей и образовъ; онъ бьется и мучится надъ 1фмъ, чтобы 

такъ или иначе ихъ выразить; форма— для него лишь средство изаить охватившую 

его 6у риую внергио и сказать м!ру свое новое торжественное саово, Онъ кропотливо 

изучаеть природу, ДВ # тысячи набросковъ, рисунковъ, ртюдовъ, но главная его 

иль —вопаотить въ краскахъ или мраморь содержание своего переполненнаго, в38в0.1- 

нованнаго сердца. 

Зам, наступаеть второй пертодъ. Художник овладфаъь послФдними предфлами 

техники, постигь всЪ тайны формъ, извфдаль все, что надо знать мастеру. Казалось 

бы, что именно теперь-то и должен бы начаться расивть его творчества, теперь-то 

его дарован!е и могло бы развернуться во всю свою ширь. На дЪаЪ же получается какь 

раяь обратное: его творчество, проникнутое истинным чувством въ первую половину 

жизни, во в гору ю-—дЪлается искусственнымъ, выму ченнымт и клонится къ упадку. Мы 

сразу зам чаем, что художник обладаеть изв} тнымуь количеством формъ и пишегь 

по готовымъ рецептамъ, оставляя наст холодными и неудовлетворенными. Онъ вполнЪ 

овладфль формой, но содержаше его произведений не зажигаеть уже въ его груди 

прежняго пожара вдохновения, и мы теряем интерес къ его творен яму, говоримъ 

что художникъ «состарился», «исписался», что ему «нечего больше сказать». 

Изъ ртихь фактов дБлается выводъ, что именно содержашемт и опредЪФляется 

ииность художественнаго произведен. Не трудно замтить, однако, что такое за- 

ключене преувеличено. Хоропия произведения искусства дйствительно превосходять 

содержащем плох. Чтобы создать великое произведен!е, художникъ, повидимому, 

должен быть дЪйствите. льно захвачен его содержашемъ, но отсюда слЪдуеть только 

то, что содержаше не безразлично въ искусствЪ, что оно имфетъ, быть можеть, 

и важное, но вовсе не главное и не единственное значенте, 

Е 
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На это тотчась же указывають защитники формы. Они говорят: «Если все 
ЯЪло въ содлержаши, то какъ объяснить тоть фактъ, что произведения съ одинако- 
вымь содержащем могуть быть чрезвычайно различной цФиности? Хорошая и пло- 
хан картины могуть имть одно и то же содержаше. Пусть портрет одного какого- 
нибудь человка рисують исколько художников. Ихъь проидведешя будуть имть 
одинаковое содержане, но ЦФиность ихь можеть быть сонершенна различна, начи- 
ман оть никуда негодной мазни и до высоко-художественнаго твореня. Между тмъ, 

Этого никакъ не могло бы произойти, если бы все дфло было лишь въ содержании, 
У итальниекихь мастеровь Возрождения быль одинъ и тоть же ограниченный кругь 
тем, преимущественно религ юзнаго содержашя, во это ие дЬлаегь нисколько ихъ 

картин равиоцфиными. Значить, дВд0 вовсе ие въ содержанш, а вь исполненйь, 

не въ предмет изображен, а въ форм изображе 
вано, а въ томъ, акакъ» выполнен рисунокь». 

я, ие нь ТОМЪ, «чтов нарисо- 

Это кажется убЪдительнымь, но у сторовниковь содержаня уже готово ие 
мене убЪдительное нозраженте, 

«Позвольте, господа, —говорять они своимъ противникамь,—ны смФшиваете во- 
едино совершенно раздичныя понят. Если у двухъ или нфеколькихь произведений 
общая тема, одинаковый сюжеть, то Это вонее не значить, что у нихь и содержан те 
одинаково. Если иеколько художниковъ рисуютъ Мадонну, то вы говорите объ оди- 

наковомъ содержаши. Но разв® содержаше ихъ картинъ дЬйствительно одно и то же? 

Вовсе нфгь.Сравните-ка ихъ мадониъ другь съ другом: это совершенно различныя 
индивидуальности. У нихъ разныя лица, разныя души. Художники Возрожденя не 
создавали картинъ съ одинаковым содержашемт; у нихъ были, правда, одни 1% 

же общия темы, но они разрабатывали эти темы различио и вкладывали въ свои про- 

изнедени каждый свое собственное содержане. И если разные художники пишуть 

портреты с» одного и того же человЪФка, то на самомъ дЪл возникають картины, 

несходныя по содержанию: мы видимъ индивидуально различныя головы. Если бы 

какое-нибудь чудо оживило ихъ, перед» нами предстали бы совершенно различныя 

личности, и ни одна изъ нихь, вЪролтно, не совпадали бы съ моделью; у каждой 

быль бы свой особый темперамент и своя душевная жизнь: он были бы только 

похожи на общую модель, Значить, тамъ, гдЪ вы предполагаете одинаковость содер- 

жании, мы имфемъ на самом дл различныя содержанм, которыл лишь похожи другь 

на друга. Этой-то раз тицей иъ содержаши и объясняется неравноцфиность получен- 

ных картинь, Ваше доказательство, слдовательно, бьеть мимо Ши и лишь подтвер- 

ждаеть нашу правоту, ибо оно показываеть, что не формой, а именно содержащем 

опредЪляется Шфиность художественнаго прои; едеши» *). 

Но защитники формы ие смущаются, конечно, такими возраженями и, въ сною 
очередь, произнодять энергичную контруь-атаку на своихь противников. 

Они говорять: 

«Хорошо. Допустимъ, вы правы, говоря, что произведеня съ общей темой мо- 

гутъь имфть различное содержание, Мы готовы согласиться съ вами, что, если н}- 

^} См, объ этомь Б. Христиисенль. «ФилософИя искусства», 
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сколько художниковъ рисують портретов одного и того же челон®ка, то въ резуль- 

тат ихь работы получается картины съ различнымь содержашемъ. Но скажите, по- 

жалуйста: какъ вы разглядФли рту разницу въ содержат У всфхь нашихъ худож- 

никовъ была одна и та же модель и одна и та же задача; вс они пользовались для 

своихь рисунковъ одной и той же бумагой, одними и тбми же карандашами или 

красками. Какимъ-же образомь вы замЪтили, что эти портреты не одинаковы? Вы 

зам тили Это потому, что штрихи, линь, мазки, свтлыя и темныя пятна у одного 

художника расположены ва холст или бумаг иначе, нежели у другихъ. Если бы 

они были совершенно одинаковы, вы просто не могли бы отличить одинъ портреть 

отъ другого и сказали бы, что у всфхъ портретовъ одно и то же содержанте. Глядя на 

портреты, вы замтили прежде всего, что они различны ло /орм®, что лини и краски 

ихь не виолиЪ совпадаютъ, Всматриваясь затФмъь въ эти формальныя различия, вы 

пришли къ мысли, что и содержание находящихся передъ вами картинъ неодинаково, 

Оно, дЬйствительно, неодинаково, но лишь потому, что неодинакова форма. Если бы 

форма веЪхл, .портретовъь была вполн тождественна, содержаше также была бы у 

всЪхъь одно и то же. Отсюда слФдуетъ, что все дфло именно въ формЪ: измфняется 

{форма— измФилется и содержаше. Первое —причина, второе—слФдстве. Содержан!е— 

не самостоятельно; оно всешло зависить оть формы, а значить именно рта послФд- 

нля и опредфляеть ифнность художественнаго произведения. 

Читатель, вфролтно, догадывается уже, что споръ въ такомъ лухВ можно про- 

должать до безконечности, 

Аргументы одной стороны столь же убфдительны, какъ и аргументы другой. 

Но дЪло въ томъ, что всЪ они обладают, однимъ сушественнымь недостатком: 

они оперирують разными понятиями. То, что одни называють формой, друге отно- 

сять къ содержанйо, и наоборотъ, Неудивительно, что при такихь условяхь полу- 

чается путаница, споряшие перестаютъ понимать другь друга, а споръ рискуеть ни- 

когда не прти къ благополучному концу. 

Отсюда слФдуетъ, что если мы хотимъ разобраться въ вопросЪ о форм и со- 

но прежде всего точно опредфлить, что такое форма, что такое держ ни намъ ну 

сюжеть, или тема, что такое содержанше, а затФмъ уже изслФдовать ихъ взаимную 

связь и отношен. 

Так» именно мы и поступимъ. 

говорили, что исходнымъ пунктомт художественнаго творчества явля- 

ого художника. Художникомъ владФеть известная 

Мы уж 

ются внутренняя переживантя 

сумма настроен, идей и чувств; онъ 

плотить их» въ Фхъь иди иныхъ вешественныхь знака 

взяться за кисть, за р®зешь или за перо. 

Такъ, когда Антокольскй присту 

ихь скульитурь, его волноваль образъ человЪка, о котором сам онъ говорить такт: 

«Въ немъ духъ могучИ, сила большого человфка, перед которымъ вся русская 

Земля трепетала. Онъ былъ грознымъ; отъ одного движеня его пальца падали ты- 

сячи головь; онъ быль похожь на высохшую губку, съ жадностью впивавшую кровь... 

ить эти свои переживания, во- 

‚; то и побуждаеть его 

хочетт, вы ра. 

тъ къ работ надъ одной изъ лучших сво- 
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и Тфыъ боле жаждаль. День онъ проводил, смотря на пытки и казни; а по ночам, 

когда усталыя душа и тЪзо требовали покон, когда все кругомъ спало, у него про- 

буждалась совесть, сознание и воображенте; он терзали его, и эти терзани были 

страшие нытокъ... ТЬни убитыхь имъ подступають, он® наполняють несь иокой— 

ему страшно, душно, ошъ хватается за псалтырь, падаеть ниць, г себя въ грудь, 

кается и падаеть въ изнеможении... На завтра онъ есь разбить, нервно потрясень, 
раздражителен... Омь старается найти себЪ оправдаше, и находить его нь поступ- 
кахъ людей, его окружающихь. ПодозрЪ 

@ день становится похожимь на вчеран 
Воть т мысли и чунства, который наполняли художника и которыя онъ хо- 

Зал, излить въ свое пронанедении, Чтобы выполнить такой свой замысел, онъ 
прежде всего нодыскаль подходящий сюжеть. Онъ могь бы выбрать для него какого- 
нибудь легендарнаго налача, иди кровожаднаго восточнаго деспота, или еще что-ни- 
будь въ атомъ родВ. Но онъ остановиль свой выборь на трагической фигурЪ Тоанна 

Грознаго. Быть можеть, конечно, дВло происходило въ обратномъ порядкЪ: быть мо- 

жегь, художникъ сначала заинтересовался сюжетом, а затбмь уже въ его душ роди- 

аись 1 чувства и мысли, о которыхь он 
лично. Для нашей или важно провести границу между содержанем ъ произведен 

и его сюжетом, показать, что содержане произведентя— не то же самое, что изобра- 

женный въ немъ предметъ. 

я превращаются въ обвинен, и сегодня 

1. Онъ му "гь и самъ страдаетъ», 

ь разсказываеть выше. Намъ это безр 

Кажется, на данном примЪрЪ эта граница выступаеть довольно явственно, (“0- 

держаше гудожественнаю произведении есть все то сплешеше чувств и мыслей, кото- 

рое тотбдЪ выразить художник и которое владфао ею духом в минуты творчества, 

СюжеетЪ ее произведеши есть просто тотЪ матеральный предметь (одушевленный 

чи неодушевлениый, один иди и®сколько), который изображень 6% данном произведенёи. 

Отятить на вопросъ, чию изображает” та или иная картина, — вовсе не зна- 

чить опредлить ея содержанте. ОтвЪтить на такой вопросъ значить просто назвать 

сюжетгь картины. Воть «Николай * удотворешь, останавливаюций казнь», воть «Занпо- 

рожицы, сочиняюцие письмо турецкому султану», воть тамъ «Разбивиийся демонъ», а 

воть этоть голый человкъ, высфченный изъ мрамора, изображаеть «Мефистофеля». 

Таки пояснения указывають только на сюжеты произведен! и нисколько не 

касаются ихъ содержания. На попросъ же о содержанщи художестненнаго произведеня 

приходится отвфчать совершенно иначе, Если бы, напримръ, мн® предложено было 

опредфлить содержане хотя бы того же самого «Мефистофеля» Антокольскаго, я 

могь бы привести о иемт прекрасныя слова Кавелина; 

«Мефистофель —тинъ челов ка, утратившаго душевную жизнь, идеализм чув- 

ства, вслдетне односторонияго развитя исключительно объективнаго знан!я, Сопре- 

менный Мефистофель все знаеть, все понимаеть, все провидить зарание. Онъь знаеть, 
что то, что происходить въ дЬйствительномь м!рЪ, есть неизбЪжное роковое посл д- 

стве данныхь услонй и ихъ изнфетной группировки; что м 

и ничтожное, жизнь 

капельнаго челов 

лое и великое, важное 
ловфка и жизнь атома, судьба исего рода человческаго и 

скаго общежития одинаково совершаются по нЪчнымь законам, 

которыхь ничто въ м отмфнить или пруостановить не можегь. Что же такое, 

ый - 
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рядомь съ правильнымь и безпошаднымъ ходомъ вешей, личная жизнь отдФльнаго 

челов ка? Что значать его уси, его идеалы, его мечты, его запросы на счастье 

и удовлетворене, на разумное существоване, на продолжительность и прочность 

порядка вешей, при которомъ ему живется хорошо? Все это—дФтеюя иаллюзйь жал- 

к самообман, который исчезаеть, какъ марево, при малйшемь соприкосновени 

съ положительныхиь знашемъ, раскрывающимь суровую, горькую, черствую правду 

дЪйствительной жизни... Вь искривленномь руФ Мефистофеля выражается глубокое 
душенное страдаше преждевременно состарившагося челонфка, который много пере- 

жил’ь, много испыталь и завяль еше во ив лЬть. Мефистофель есть тишь чело- 

н\ка, мъ которомь Фра въ возможность личнаго удовлетвореня и счастья разру- 
шена. Современный Мефистофель есть жертва печальнаго недоразумнтя. Онъ— ие 

дЪятельное начало зла, а, напротивъ, разрушенная нравственная личность, нотеряв- 

дств!е того, всякую инишативу и энерго. Онъ—воплошен- 

ное знане и понимаше общи отвлеченныхь усло бытия, но неспособень ни 

къ какой творческой дфятельности, доступной и открытой только дая личностей, со- 

сдинлющихь со знантемь и попиманемтъ полноту индивидуальной нравственной жизни», 

Воть содержаше скульитуры Антокольскаго, сюжеть которой—и Мефистофель». 

— Позвольте, однако, —скажеть читатель, только что вы говорили, что содер- 
жанше произведения составаяютъ тЪ мысли и чувства, которыя хотЪаъ выразить сам 

художникь. Увфрены ли вы, что эти мысли и чувства совпадают съ вышеприведен- 

нымь размышаентемь Кавелина? Не фантазируеть ли Кавел ь? Быть можеть, Анто- 

ни 0 чемь такомъ, что онъ туть наговорил? 

ь именно дЪло и обстоитъ. По 

шаян точку опоры, а вол 

умал вовсе кольек и не 

На ато я отвЪчу, что, по всей нфроятности, * 

енныя Кавелинымь, очень мало похожи всей нролтности, ии 

на мысли и чувства, которыя хотФль выразить АнтокольскИ, тЪмъь боле, что, и по 

уму, и по образованию, и по широтВ кругозора, это были совершенно различные люди 

Но отсюда слЪдуеть только одно; что наше изслФдоване содержания художе- 

ственнаго произнедешя еше ие достаточно полно и не закончено. 

ДЪйствительно, мы разсмотрбли содержане лишь съ точки зрфийя самого ху- 

дожника. Однако, намъ изнфетно, что въ жидни художественнаго произведеня уча- 

ствуеть еше одно лицо зритель, Вспомнимъ, что говорилось по этому поводу въ 

первомт, очеркЪ, о сушности эстетическаго переживания. Мы пришыи тогда къ закаю- 

чеийо, что художественныя произведешя яваяются особыми возбудителями твор- 

ческаго процесса въ душ зрителя. Созерцаше художественнаго произнеденя вызы- 

ваеть въ нась иБлый рядъ чувствь и мыслей, которыя могуть быть боле или 

мене сложными, боле или менфе отчетливыми, могуть безпорядочно перецлетаться 

другъь съ другомъ или, какъ, иапримръ, у Кавелина, сложиться въ стройную систем 

Мы тогла же подчеркивали, что этоть духовный процессь, совершающийся въ эра 

1, можеть быть совершенно не похожъ на переживаня самого художника * № 

Этоть факгь имет ъь дая насъ первостепенное значенте, так какъ онъ прямо ука- 

зываегь на самое важное и самое существенное свойство содержашя —Нна его мною- 

”) См. «Искусство для вефхь», т, № стр. 78 и 79. 
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образе. №» художественномь произведены иЪфугь одного какого-либо строго-опред- 
деннаго и разъ навсегда даннаго содержан!я; в немф— мною содержании. 

ТЬ чувства и мысли, которыя хотЪаль выразить художникь, воть одно содер 

жаше художественнаго произведены. ТВ чуйства и мысли, которыя родились в душ 
зрителя подъ вишшемь созерцаня произведения, —ноть другое содержаше. ТЬ чув- 

ства и мысли, которыя возникли въ душ другого зрителя, - воть третье содержан, 
и такъ далЪе. Сколько зрителей столько содержан. И такъ какъь ифгь, по всей 

вЪроятности, двухъ людей, которые бы мыслиали и чувствовали одинаково, то ве 

эти содержан!я будуть различными. 

Такимъ образом, мы разсмотрЗли содержане и сюжеть художественнаго ипро- 

изведен!я. Остается опредЪаить, что такое его форма. На основанти всего того, что 

намъ известно, отнбть на этоть вопросъ не представляеть затруднен. Формой худо- 

эжественнатю произведенгл мы назовемЪ ею матеральную структуру, ш.-е. вс 6 т особенно- 

сти лина, красок, свбта, поверхностей и глубины, вс т® особенности видимых Ъ качество 

и полукачествь, которыя отличаютЪ данное произведеше искусства отЪ вс ба дру. 

Та или иная комбинашя ртихъ элементовъ и составляеть то, что мы называем 

картиной, статуей, музыкальной пьесой или стихотворешемъ. Въ противоположность 

содержанию, форма художествениаго произведен неизмЬнна и постоянна. Чтобы 

выразить свои переживаня въ видимыхъ знакахъ, художникъ накладываеть на 

холеть различныя краски и лини; онъ быть можеть, тысячу разъ перембщаеть 

ихь съ мЬста на мфето, выбрасываеть однЪ, прибавляеть друг, усиливаеть третьи, 

словомъ, ищеть ту комбинацию, которая кажется ему наилучшей. Но разъ эта ком- 
бинашя найдена, она остается неизмфиной навфки. Ни одна черта, проведенная 

художникомъ, ни одинъ изгибъ лин, ни одно красочное пятно не можеть быть 
измфиено безь того, чтобы не нарушена была индивидуальность даннаго произведения. 

Если бы руки Джоконды были сложены ин; В те, нежели он сложены на картин ® 

Леонардо, измЪнился бы весь характерь произведеня, линбо же губъ ея достаточно 

сдвинуть на полмилиметра, чтобы оть творешя генальнаго мастера не осталось и 

сада. 
Въ то время, как содержанте произведения многообразно, ть то времл, какъ 

каждый зритель творить это содержаше по своему, форма не допускаетъь отклонешя 

оть канона, да аго художникомь. Даже матерталъ, изъ котораго сдЪлано произведе- 

ве искусства, далеко не такъ безразличен въ художественномъ смысл, какъ ато 

часто думаютъ. Вовсе ие безразлично, отлита ли статуя изъ бронзы, изъ гипса или 

высфчена изъ мрамора; далеко не все равно, какой холсть и какой составъ красокъ 

употребляль художникъ, 1 › какого камня сдфлана облицовка {фасада архитектурнаго 

сооруженя. Шопенгауаръ очень вФрио зам чаеть по этому поводу, что если бы мы 

узнали вдругь, что колонны и арки какого-нибудь храма, красотой и величтемь кото- 

раго мы любовались, сдВланы 

мгновенно разрушено. 
изъ картона, все очароване постройки было бы 

«Римляне, говорить Христансень, подражая греческимь ориг лам, часто 

измЪняли матерталть, переводили съ лзыка бронзы на языкъ мрамора; то одна идЪ 

—16 — 
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причин искажения греческой античности. Всяк матераль иметь свой опредФлен- 
ный характер»ь, который долженъ согласоваться съ общимъ характером эстетиче- 

скаго объекта. Портому надо либо выбирать матераль сообразно съ художествен- 

нымь замысломь, либо въ томъ случаЪ, если матераль уже опредФленъ заранфе ему 

должны подчиниться остальные факторы». 

Посмотримь теперь, въ какомъ отношени къ форм находится сюжетъь произ- 

ведентя. Говоря о содержаши, мы рЪ№зко разграничили содержане произведеня и его 

сюжеть, мы подчеркнули, что эти два поняття совершенно различны. Нельзя ли про- 

ности такую же границу и между формой и сюжетомъ? Конечно, можно, хотя здфсь 

она и не такъ нагаядна, какъ въ первомъ случаЪ. Съ одной стороны совершенно 

очевидно, что сюжеть и форма неразрывно связаны другь съ другомъ: мы просто 

не можем даже представить се6бЪ какой-либо предметь безъь формы, отдФльно оть 

лин и красокъ, составляющихь его. Данная же комбинашя красокъ и лин! у вс®хъ 

пормальныхь зрителей вызываеть представлене объ одномъ и томъ же, строго опре- 

дЪленномъ предмет, или групп предметовъ. Но, съ другой стороны, изъ того факта, 

что мы ие можемь вообразить предметь отдЪльно оть его формы, не слФдуеть, 

конечно, что предметь и форма одно и то же. Это видно, во-первыхъ, изъ того, что 

въ ифкоторыхъ искусствахь бываеть форма, не изображающая никакого опредфлен- 

наго предмета, какъ напримФръ, въ музык или аркитектурЪ; произведешя этихъ 

искусствъ имфютъ форму, ио не имфють сюжета, который въ другихъ искусствах, 

напримЪруь, въ живописи, въ полз, является необходимымт спутникомъь формы. 

Впрочемъ, и здфеь наблюдаются попытки создантя безсюжетной порзи или, какъ мы 

видфли во второмь очерк®, безсюжетной живописи “). 

Уже одни ати факты показывають, что сюжеть и форма не одно и то же. Къ 

такому же заключению можно прйти и отвлеченным» путемъ. ДЪйствительно, форму 

мы опредфлили, какъ матеральную структуру проидведеня: рто—та комбинашя лин й 

ое произведен. Сюжеть же, т.-е. предметь 

воображении; въ нашемъ вообра- 

жени, а не въ дЪйствительности, этоть предметъь только и сушествуеть, какъ объ 

Этом подробно говорилось въ первомъ очерк. Мы говорили там, что художествен- 

ныя произведеня представляють собой, въ дЬйствительности, просто мазки красокъ, 

лини и плтна, расположенные изветнымъ образом, или куски обтесаннаго мрамора. 

Лишь наше сознаше приводить эти мазки, лин?и и пятна въ порядокъ, лишь въ 

нашем сознаши они слагаются въ опредФаленный предметный образъ, лишь въ нашем 

сознании ртоть образь и существуеть. Мы смотрим на рисунокъ Валаотона, До 

тЬхъ поръ, пока онъ представляется намъ рядомъ черныхъ и бФлыхь пятенъ, чЬмъ 

онъ, ‘и является на самомъ дблЪ, мы не имфемъ никакого понятя о предметВ изо- 

бражешя, мы просто не видимъ его. Но какъ только наше сознаше сложило разроз- 

ненныя пятна въ опредфленную комбинашю, какъ только оно выдфаило изъ нихъ 

фигуру сидящаго на диван челов ка, —мы начинаемъ видбть предметный образт 

даинаго произведешя, мы начинаемъ понимать его сюжеть. 

и красокъ, которая характеризует дат 

ть въ своем” изображения, мы должны сами вызи 

*) См. репродукшю картины Кандинскаго, «Искусство дая всфхъ», т. И, стр. 78. 

М 
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Вь чемь же, сяфдовательно, основное различ между формой и сюжетомъ? Да 

въ томь, что первая есть комбинашя машербальных® эдементовъ, составляющих” дан- 
ное произведеше, а второй —существуеть лишь 9® лашем® сознанйи. Въ этомъ отно- 
шени сюжеть сходенъ съ содержанемъ, которое, какъ мы знаемъ, представаяеть 
собой духовный процессъ. Когда мы смотримъ на художественное произведене, мы 

испытываемь прежде всего чисто-физологическя ощущения. Подъ ваянтемъ этихь 

ощущен! въ нашемъ сознанги возникаегь сложный творческ процессь восприлия, 

Этоть процесс распадается на дн части: 

сначала наше воображене носпроизнодить 

лишь предметь изображен, т.-е, сюжеть 
произнеденя. Эта часть процесса восн| 
ния У веЪхь зрителей одинакова; если, 

напримФръ, картина изображает женщину, 
то, сколько бы ни было зрите. 

2 ъенокемм им 
Йй, веЪ они 

› женщину и уводять. Затмъ на- 

; чинается та часть процесса восприитя ко- 

: торая у вс; у каждаго 
зрителя подъ ватянтемь созерцая нарисо- 

ъ зрителей р драм. ом усн 

вором вене ЭХиенелА ванной женщины возникнуть свои особыя 

мысли и чувства, каждый надфлить ее 

особыми индивидуальными чертами, Такъ воть, первую, неизмбилемую часть процесса 

восприятия мы и называемъь сюжетомъ произведен, вторая же, млоюобразно измб- 

нлемая часть—составляеть его содержан!е. 
Эту связь между матеральной формой х 

томъ и содержанемть можно изобразить гра‹ 

изведенной здфсь схемЪ. 

дожественнаго произведения, его сюже- 

чески такъ, какъ по зано на воспро- 

Итакъ, мы выяснили природу содержашя, сюжета и формы художественнаго 

произведеня. Какимь ж изъ этихъ трехъ факторовъ опредфляется ибнность худо- 

жествениаго произведения? Исходя изъ данныхъ нами опредфденй, отвЪтить на этоть 

вопросъ, мн кажется, не трудно. Очевидно, влить на иЪнность не только художе- 

ственнаго произведен, но восякаго вообще предмета, могуть только таке его эаде- 

менты, которые всегда остаются въ нем немзмбиными. Такихъ неизмфияемыхь элем 
товъ въ художественном произнедении два: форма и сюжетъ. Трей элементь— содер- 

жане—ежеминутно мФнлется: сколько зрителей— столько содержан!й. Значитъ, содер- 

эжаше не можетЪ имбть никакою виёлши на ифиность тудожественнаю произведет. 

Иначе, конечно, и быть не можетъ. Ес ли бы цфиность художественнаго произ- 

недешя опредФлялась содержашемъ, то она ежеминутно должна была бы измфияться. 
Воть Джтоконда. Сотни зрителей проходять передъь ней въ теченше дня, и каждый 
находить въ ней особое содержание. Если зрителемъ будетъ утонченный и блестящий 

Оскаръ Уайльд, содержаше картины развернется пышным узоромъ, засверкаеть 

тончайшими переливами и зази 

«Она древнфе скал’ 

учить музыкой, полной мистическаго очарован: 

среди которыхъь сидить; подобно вампиру, она ум рала 
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много разъ и познала замогильныя тайны; она опускалась на глубокое дно морское, 

и надь ней еще мерцаеть отблескъ его угасающаго свфта; она вела торговлю дико- 

винными тканями съ восточными купцами; вь образВ Леды была матерью троянской 

Елены, воплощалась въ св. ‘Анну, мать Мар; и все это дая нея было ие боле, 

какъ звуки лиры и флейтьъ, сохранилось лишь въ ея ифжныхъ, измфичивыхь чер- 

тахъь и алегло легкой тфиью на вфки и руки. И, обрашаясь къ своему другу, 
говорю: «Образъ, столь чудесно представиий предъ нами на краю подъ, выразиль въ 

себ се то, о чемъ въ течене ифлыхъ тысячел т! мечталь человфкъ»; и получаю 

отнфть: «На ея чел сошлись всЪ конечныя стремленя мгра, и подъ ихъ бременемъ 

опустились ея иЪсколько утомленныя вки». 

Но, если всл®дъь за Уайльдомъ подойдеть къ картин какой-нибудь сапожный 

подмастерье, отъ всего этого богатства соде жангя не останется, вЪроятно, и сада. 

Вначить ли Это, что ифиность творения Леонардо сразу измФнилась? Такое предполо- 

жене было бы нелфио, а саФдовательно, не содержашемъ опредФаяется художествен- 

ная иФнность произведен. 

Вспомним, однако, что, кромЪ содержаня, которое вкладываеть въ произведе- 

ше зритель, мы различали еще то содержане, которое стремилея выразить сам 

хуложникъ, тф чунства и мысли, которыя онъ хотЪль воплотить въ своемъ произве- 

денти. Быть можеть, этимъ-то содержащем и опредФляется ифнность художественнаго 

произведения? Конечно, такой взглядъь быль бы тоже неправильнымъ. Правда, чтобы 

создать великое произведен!е, художникъ долженъ быть, повидимому, захваченъ его 

содержантемъ, должень быть волнуемъ глубокими чувствами и мыслями. Но совер- 

нало для созданйя великаго произве- шенно очевидно, что этого одного еше очень 

дения. Глубокя мысли и пдохновенныя чувства могуть родиться въ душЪ и очень 

посредственнаго художника или диллетанта, однако, произнедене, которо онъ с0- 

Здасть подъ влянемъ ихъ, можетъ оказаться никуда не годнымъ. Значительность 

ится выразить художникъ, можеть быть, является однимъ 

0 самое большее, что о немъ можно ска- 

содержан!я, которую стре 

изъ иеобходимых'ь условт творчества, — 

зать (да и то еще съ ифкоторымъ сомифитемъ); но оно отнюдь не опредфляеть собой 

иБиности художественнаго произведеня. При самомъ величествениомъ содержани 

можеть получиться весьма ничтожное произведенте. 

Посмотримъ теперь, какое значене дал иЪнности художественнаго произведеня 

можеть имфть его сюжемь. Здфсь прежде всего необходимо опровергнуть ошибочный 

взгляд, будто сюжеть совершенно неваженъ. Намъ говорятъ: впучокъ хорошо нари- 

сованной рЬдьки выше плохо нарисованной Мадонны». Совершенно вбрно, но 

на хорошо нари- ь можно только однородныя величины. Въ данном са 

у надо сравнить не съ плохой, а сь хорошо нарисованной Мадонной. 

При такомъ сравненти совершенно очевидно, что второй сюжеть дасть большую 

пишу уму и сердцу зрителя, возбудить въ немъ боле богатый и сложный процесс, 

ели первый, Совершенно очевидно также и то, что глубокй сюжетъ не всякому 

ь пучокъ р®Ьльки, можеть 

’ тЬмъ, если бы пред- 

сравнива 

сованную р®дь 

ней 

по плечу: художникъ, который въ совершенств® изобража 

оказаться неспособнымь справиться съ темою Мадонны. Мея 

меть изображешя былъ совершенно безразличен, что могло. бы помфшать худож- 
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нику ма одинъ сюжеть создать столь же прекрасную картину, какь и на другой? 
Наконешь, есть и еще одно простое соображеше, доказывающее важность сюжета, 

Представим себЪ, что художник желаеть выразить въ своемъ произведени настрое 
ви святости, любим и благочестия. Онъ могъ бы воспользоваться для этого разаич- 
ными сюжетами, но далеко ие осякимЪ. Вполн® понятно, что пучок р®дьки въ дан- 
номъ случаЪ оказался бы совершенно неумстнымь и никоим» образом ие выра- 
зна бы замысловъ художника. На этомЪ прим р особенно отчетливо видно, что 
сюжеть ие безразличень для художествениаго произведения. Но опредФаяеть ди онъ 

внолн® иФиность художественнаго произведены? Конечно, ить, Это видио изъ того, 

что ни хорошая и плохая картины могут имть Олин и тоть же сюжетъ, 

Итакъ, ни содержаше, ни сюжеть не опредфляють внолн® цЪнности художе- 

ственнаго произведения, Содержан!е ие оказываеть на нее никакого вил, сюжеть 

же, хотя и имфеть немаловажное зи ее, но одного его еще недостаточно. Гл же 

искать намъ рЬшеня вопроса? Очевидно, въ области формы. И дЪйствите 

мы спросимъ себя, чЬмъ вообще отличается художественное произведен о 

дожественнаго,—единственный отвФть можеть гласить такъ: это отличие 
въ ихъ формЪ. Ч\мъ отличается художественное описан оть нау* наго иан геогра- 

фическаго, чФмть отличается историческй романъ оть учебника истори, чФмъь отли- 

чаетси картина мастера оть безграмотной мазни маляра? Формой, и только формой, 
Художественное произведеше рождается на свФгь съ того момента, когда возникаеть 

его форма, и умираетъ, какъ только эта форма разрушается или искажается, 

Возьмите какое-нибудь стихотворене, первое пришедшее на ПАМЯТЬ; 

«Бозаций лухъ врачуеть и\енопнье 

Гармонии таинственная взасть 

Тлжелое иску 

но, если 

неху- 

ключается 

ить заблужденье 

И укротить бунтующую страсть», 

Переставьте немного слова, составаяюция его, и напишите: «ПЪеноннье вра- 

чуеть боляций духъ. Таинственная власть гармон!и искупить тяжелое заб. 

укротить бунтующую страсть». Все осталось прежнее; мы не выкинули и ие приба- 

вили ни одного слова, ни одной мы 

ужденье и 

Мы нарушили только форх и художествен- 

ное произведене исчезло. Оно ие существуеть больше. ВмЪсто него, предь нами— 

иЪеколько баЪдныхь и неуклюжикть фразъ. То же самое наблюдается и въ другихъ 

искусствахъ: какой- нибудь незамтный бликъ вь г. азу, какой- нибу дь ничтожный 

изгибъ лини рта могутъ исказить художественное произведене до полной неузнаваемос ти, 

Но если малЪйшее изм иене формы можеть производить так! катастрофы 

можеть превратить произнедеше безсмертной красоты въ ничего ие стояшую карика- 

туру, значить, формой-то и опредфляетсл вс фило УВиность =удожественнаю произведеши. 

Для иного заключения нфть мета. 

Мы можемъ закон ить, таким образомъ, нашу бесфду тЪми словами, которыми 

мы опредЪлили художественное произведене въ первомъ очеркЪ. Художественное 

произведеше, —говорнаи мы,—рто мертвая форма, и ничего больше. Это—условный 

знак, это—символь, которымл, обозначаеть художник свои внутренним переживания. 

Это —чистая форма, которую каждый зритель наполилеть особымъ содержашемъ. 

ВадимЪ совой, 
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ОЧЕРКИ ПО ИСТОРШИ ЖИВОПИСИ. 

ОЧЕРКЪ ЧЕТВЕРТЫЙ. 

ОТЪ РАННЯГО ХРИСТТАНСКАГО ИСКУССТВА И ДО КОНЦА ХИ ВЪКА. 

Г. 

одобно тому, какъ въ геологи господствовала очень долго такъ называемая 

трофическая теоря, объяснявшая всЪ измфнешя земной коры вне- 

запными, грандозными катастрофами, громадными переворотами, уничто- 

жаншими безслФдно прошлое и создававшими въ кратчайшее время новое, 

такъ точно историки искусствъ очень долгое время знали лишь рЪзко отграниченных, 

опредВленныя дфленя, расчленяя истормо на отдФльные пероды, изъ которыхъ 

каждый новый наступаль лишь послЪ завершен!я или уничтожешя искусства пред- 

шествующаго. Такое представлен е о ходЪ развитЁя искусства являлось вполн® есте- 

ственнымъ, когда неполныя, обрывочныя свфдВия и недостаточный анализъь ихъ 

доставляли намъ з пе лишь объ отдВльныхъ, немногочисленных, наибол Фе харак- 

терныхъ памятниках каждой эпохи, въ которыхъ эпоха эта выразилась всего ярче 

и опредфленнЪе. Вь распоряжении изслФдователей находились тогда лишь крайыя 
нЪхи, начало и конець иФии; среднихъ же звеньевъ еще недоставало. 

(С такой упрошенной чрезвычайно точки зр®н1я весь ходъ самаго, быть можетъ, 

запутаннаго перГода истори искусствь—отъ торжества христанства (Миланскй 
эдиктъ, 313 г.) до Возрожденя—укладывался въ очень простую, ясную и удобную 

схему: сь укрфилешемъ христтанства паль античный м!ръ; великое переселенте наро- 

довь довершияо и астрофу, погибла вся греко-римская культура; наступило средне- 

вковье, варварство воцарилось во всей Европ; ночь длилась до ХУ вфка, когда 

забрезжила заря = - наступило возрожденте античности. 

По мЬрЪ расширеня нашихъ знай, обогащеня нашихъ фактическихь св\- 

дЪшй о прошломъ и боле тщательнаго изучения памятниковъ, становилось ясно, что 

схема эта не только недостаточна, но совершенно невЪрна. 

Нахождеше многихъ среднихь звеньевъ ЦФпи, далеко не всЪхъ однако, доказало 

ясно, что античное искусство не постигла катастрофа, но что оно постепенно пере- 

рождалось, отчасти мертвФя, отчасти измфняясь подъ вмянемъ новых услов! и при- 

мЪняясь къ новымъ требованйямъ. Съ другой стороны, ближайшее знакомство съ, эпохой 
Возрожден!я значительно расширило представлен!е наше о немъ и заставило посте- 

пенно отодвинуть наступление его въ глубь средневЪковья, вплоть до Х1УвЪка. Въ 

то же время изучеше предшествовавшаго великому Возрождению пертода показало, что 
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частичных возрождет н витичности происходи 

боле или мене удачныя попытк 

ии раньше, или, лучше сказать, что 

иши найти, воспрлть и оживить античных тра 

производились иЪеколько рахь въ течене средних эков ь. 

Наиболее систематическия и удачных изъ этихь попытокь Кародингское воз 

рождеше, толчокъ которому быль данъ при императорь Кара Ве 

тельно оть конца УШ вЪка до конца 1Х нЪка, и Оттоно! 

Оттоновъ въ Германи ХТ вфка). 

комъ (приблизи- 

ое позрожденте (династы 

Наконець, боле глубокое проникновен!е въ жизнь средневфковья показало, что 

наше представлене объ} той рнохЪ, какъь о варварской, мрачной, дикой и антихудоже- 

ственной, было совершенно дож-, 

но. И перюдъ этоть должен 

представляться — значительным 

для истор! О искусств не 

только потому, что въ дЪй- 

ствительности онъ продо. и: 

хранить нфкоторыя традиции ан- 

гичности, но создани средие- 

вЪковья имфють совершенно 

безотносительную эстетическую 

ифипость, и иФкоторыя изъ нихь 

могуть быть смао поставлены 

рядом съ величайшими произ- 

ведешями греко-римской древ- 

ности, 

Эти произведены варвар- 

скаго якобы времени мы научи- 

лись ифнить лишь недавно. На- 

чиная съ эпохи Возрождешя и 

вплоть до средины МИХ вфка, 

они, эти памятники, были въ пол- 

Рис. 26. Подземная галлерея кладбища св. Калиста НомЪ пренебреженти. ДЪйстви- 

тельно, вкусу, воспитавшемуся 

исключител но на античныхь канонахЪь, они удовлетворять не могутъ. Но так 

именно и быль воспитанъ наигь вкусъ, европейскй. Ко всякому произведению мы 

подходили лишь съ точки ария того особа! о идеализированнат о натурализма, который 

выработала классическая древность, и такъ какъ ни византийское, ни романское, ни 

раннее готическое искусство не могли удовлетворить гребовантям ь такъ называемаго 

классическаго стиля, то они отвергались рЬшительно, И \йствительно, та свое- 

образная религозная экзал ташя, которая живеть въ византиекомъ романском ь 

и раннемъ готи ескомъ искусств, не имфеть, повидимому, ничего общаго съ той 

идсализашей, съ тФмъ облагораживантемь природы, которое характеризуеть эллин- 

ское и лаленистическое искусство, бСъь пругой стороны, если примфнить произве- 

денямъ хотя бы визант ской живописи обыкновенные реалистические критер, то’ 
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очевидно, результать получится отрицательный: вь противоположность античному— 

тристанское иску сство не са довало природ®. 

Съ этимъ послФднимъ обстоятельством тесно связаны и до сихъ поръ еще раз 
дающиеся упреки въ формальномъ несовершенствЪ христанскаго средневфковаго 

искусства. Признавая высокое значене тФхъ идей, которыя одушевляли создателей 

мозаикъ, фресокь и минатюръ, умиляясь передъ религознымъ чувствомъ, вдохно- 
вившимъ на эти создантя, Шнители указывали въ то же время на формальныя несо- 

вершенства РТихъ произведений, на безпомошную и варварски наивную ихъ технику. 

Необходимо отрфшиться отъ такой ложной точки зрфшя, съ которой техника раз- 

сматриваетсл, какъ нфчто самостоя- 

тельное, прогрессирующее и регрес- 

сирующее само по себЪ. Каждый 

народъ, каждая эпоха въ ифломъ 

создаютъ себЪ ту технику, которая 

именно имъ нужна, ибо техника— 

послушный слуга, который выпол- 

няегь данныя ему указан. Эпохи 

односторониия, культура которыхъ 

опредЪляется немногими основными 

идеями, очевидно, вырабатывають рис. 97, Фреска, изображающая одно изъ временъ года, 

себЪ и технику одностороннюю, не- 

Йно изошренную, сильную въ выражении тхъ основныхъ немногихъ идей, но 

кажушуюся слабой, вной, если мы подойдемъ къ ней съ иными требован!ями. Технику 

какой нибудь рпохи или иФлаго народа можно объяснить лишь изъ внутреннихъ, 

духовных причин. Необыкновенное совершенство, котораго достигли древше греки 

обы 

въ изображении челов ка, можеть быть понято. лишь исходя изъ внутренних» побу- 

Рис. 28. Исторя пророка Тоны. 

жденй, и виолнф постигнуто—только въ религозномь освфшени. Точно также, 

созерцая равенискя и падермскя мозаики или фрески св. Сэрвана во Франши 

и замфчая, что фигуры людей и животных, формы деревьевъ нарисованы непра- 

вильно, т.-е. стакъ, какъ въ дФйствительности не бываетъ» (туловиша слишкомъ вы- 

тянуты, головы неправильно посажены и пр.), мы пе должны въ этомъ усмотр?®ть 

неумЪлости, безсиил художника воплотить свои замыслы, но дишь игнорированте 

ние сго къ воспроизведению природы, которое ЭТимь иску‘ ТВОМл» природы, пренебре 
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ему было ненужно; оно даже затрулнало бы хуложника при исполнении тЬхъ залачь, ко- 
орыя ошь пресдВловагь. Конечию, пасъ поражаетъ и оскорбляеть въ этихъ произведе- 
рать несоблюдение в нзрушене веЪлъ законовъ персцективы; ио считать, что это— 
отнибки что зудожникъ пытался выразить пространственность и передать глубину, но 
ве быль въ состояити это сдать, значило бы заблуждаться: законы перспективы были 
забыты, сехреть расположения фигуръь въ пространствЪ быдъ утеранъ потому, что ати 
знания были ненужны, потому что искусство стало развиваться по совершенно иному, 
чБижтъь въ древности, пути, поточу что проблема воспроизведения дЬйствительности 

отоша на второй планъ, уступикъ мЪето инымъ залачамъ. 
Приближаяеь къ созлашамъ раннаго хриспанскаго искусства, необхолимо. чтобы 

ваедадиться ими. отрЫшиться отъ многихъь нашихь художественных привычекъ и 

отказаться отъ того, чтобы сравнивать образы его съ дЪйствительностью. Въ противномъ 
случаВ, создамтя этой эпохи обращаются въ археологические памятники, достойные, 
конечно, фигурировать въ музеять, но представаяюцие лишь интересъ исторический, 

отнюдь не эстетический 

Мы раземотримъ сначала вкралцЪ самый раний перюдь хрисцанскаго искус- 
ства, перюхь гоненй, когда принужденные скрываться, хрисцане хоронили своихъ 
мертвыхь въ катакомбахъ. ЗатЬмъ, мы перейдемъ къ хрисцанскому искусству, раз- 
вившемуся на ВостокЪ посдЪ Миданскаго эдикта,—къ визанйскому искусству. Нако- 

вещь, въ самыхь общихь чертахь намъ придется разсмотрЬть искусство Западной 
Европы валоть до кониа ХП вЪка, т.е. до конца романскаго пертода. 

Зафеь мы остановимся и поставимъ первую вЪху. Почему? Это, пэдФюсь 
выяснится изъ дальнфйшаго изложения. 

Ранняя ХРИСПАНСКАЯ ЖИВОПИСЬ. 

Хриспаиство, при распространеня своемъ на западъ, застало тамъ чисто свЪт- 
ское искусство. проииикуюе веселым, легкомысленнымъ даже настроенемъ, искусство, 

служивиее украшентемъ и развлечещемъ и насквозь пропитанное языческимъ, нату- 
ралистическимь лухомъ. Правла. искусство это дряхлЪло и склонялось уже къ упадку, 
во все же оно было сильно еще своими традишями, своимъ прошлым и влад ао 
еще блестящей, хотя и ие глубокой и однообразной техникой. Повидимому, между 
повымъ религознымъ учешемъ объ отречении оть земныхъ благь и атимъ жизне- 
ралостнымъ, до конца чземнымъ» искусствомъ долженъ быль возникнуть веприми- 
римый антагонизмъ. И, дБйствительно, мы видимъ, что первоначальное христруанство 
было враждебно одинаково какъ живописи. такъ и скульитурВ, «этой шкодЪ распут- 
ства и идолоповлонства», какь выражались нфкоторые современные писатели, Кь 

этому нужно прибавить отвращеше еврейства къ изобразительнымь искусствамъ, но 
именно къ еврейству вЪль принадлежали первые проповФдники христанства нли же 
находились подъ сильнымъ вуашемъ его. 

ож ы 
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Однако, слишкомъ сильны эстетическя потребности человфка, чтобы возможно 

было ихъ совершенно задавить. По мЪрЪ распространеня христтанскаго ученя среди 

языческаго греко-римскаго м!ра и паденя значения въ немъ первоначальнаго еврей- 

скаго ядра, постепенно растворявшагося въ массф бывших язычниковъ, по мфрЪ 

того, какъь выяснялся универсальный харак- 

теръ хрис танства и пресаФдуемыя имъ м!ро- 

выя ЦФли, народившейся церкви пришлось 

силою вешей покинуть свою непримири» 

авшуюся слишком узкой точку зрЬния, 

пришаось, открывая широко свои двери языч- 

никамть, принять также и освятить многое 

о, 

изъ того, что они приносили съ собою. Въ 

то же время гор вшее ярким пламенем ре- 

лигтозное чувство первыхь христанскихъ 0б- 

лои требовало для себя воплошентя щит и 
и бы Рис. 29. Воскрешене Лазаря. вь образахь и фор» ХТ, которые мога 

О яядно выразить то, чм жила, къ чему 

новая релитйя. Рано проснувшаяся христанская мысль искала знаковъ и стреми ла’ 

он» даАЯ зафиксированя новыхъ истин; необходимо было также для назидан!1я 

удержать и закрЪпить благочестивыя легенды, сдЪлать ихъ 

для всФхъ понятными, близкими и выразительными. 

Но для воплошен!я того поваго м!гра чувствъ, мы- 

слей и стремленй, который хруистанство принесло дрях- 

лЪющей, обезсиливающейся античности, народившаяся 

религ!я не могла тотчасъ же создать свои формы, свой 

стиль, свою технику. Приходилось пользоваться тфмъ, 

что было уже на лицо, тЪми формами и мотивами, ко- 

торые выработали греко-римск!е художники. ТЬмъ болЪе, 

СИмвО. 

что вновь обрашенные привыкли къ этимъ формамъ; они 

сродвились съ ними, всюду встрфчая ихъ: въ храмахъ, 

дворцахьъ, въ своихъ домахъ. И воть мы присутствуемъ 

зномъ приятиЕ новой религей античнаго при своеоб 

тва, которое она старается использовать въ своихъ ис 

ифаляхъ, въ которое она стремится вдохнуть новую 

Жизнь, Происходить ассимиляция: на старомъ языкЪ, 

столь долго восивавшемъ языческихь боговъ, христан- 

ство хочеть выразить т новые идеалы, которые вдохно- 

ваяють его. Отсюда двойственное впечатлЬне, произво- 

димое ранней христ!анской живописью: эпоха вели- 

чайшаго религознаго антузазма принуждена искать своего выражентя въ образахъ 

уже омертвфлыхь; самые радикальные духовные революшонеры вынуждены вопао- 

шать свое въ формахъ того м!ра, который они пришли разрушить. 

Лишь постепенно, очень медленно христтанство сумВло переработать античный 

Рис. 30 Молящаяся женщина. 

ие 
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формы и могло создать своеобразное, самостоятельное искусство. Много при этомъ 

процессЪ переработки было утеряно и забыто очень ифннаго изъ античнаго на- 

сд, что лишь позднее было найдено вновь; но, безь сомнфыя, многимъ и 
обогатилось искусство благодаря тому новому редигмозному духу, который быдъ въ 

мего внесенъ. 
Раниее хриспанское ис сство до Миданскаго эдикта императора Константина 

(ТУ’вЪка), положившаго конець преслФдовантямь, носило почти исключительно клад- 

бищенск!й характеръ. Въ виду необходимости скрывать свои редигозныя собрашя и 
таинства оть постороннихъ взоровъ, христане могли украшать образами и эмблемами 

своей вФры лишь свои подземныя кладбища, такъ называемых катакомбы, гд® они 

часто искали спасешя и во время гоненй. Лишь этому обстоятел тву мы обязаны 

1фмъ, что первоначальная хриспанская живопись дошла до насъ: катакомбы скрыли 

ее, и открыта она быда вновь лишь тогда (въ ХУ’ вЪкЪ), когда цФлости ея уже ничто 
не могло угрожать. 

Когда говорять объ искусств катакомбъ, то имфють почти и "каючительно въ 

адбища. 

НЪть сомифитя, что и на Восток® 

виду римскя подземных к 

должны были существовать ката- 

комбы, но он до насъ не сохрани- 

лись иди же, во всякомъ случа, 

намъ ие удалось еще открыть ихъ. 

Однако, при томъ однообразйи ху- 

дожествени о стиля, которое су- 

шествовало на всемъ пространств 

Римской импери, нужно предпола- 

гать, что мы можемъ смотрЫть на 

памятники римскихь  катакомбъ, 

какъ на типичные дая всего перва- 

го пер!ода христтанскаго искусства. 

Рис, 31. Богоматерь съ младенцемъ (кла \бише Присциллы). Катакомбы представляли си- 

стему перекрешивающихся галлерей, 
нрокихъ (до 1 метра), но высокихъ, НЪкоторыя катакомбы, напри- 

мЪръ, громадное кладбище св. Каликста, были многортажны (до 5-ти этажей). Лежашия на 
различной высотЪ галлереи соединены лстницами. Въ стЪны Этихъ 

подземных городовъь рядами вдЗлывались гробниц 

образовывая «крипту», гдЪ хоронились священник 

Украшены стЪны галерей живописью, а 1: 

сравни ительно не 

своеобразных 

м. МЪстами галлерея расширялась, 

‚ епископы, святые мученики, 

кже мраморными и лЪиными орна- 

ментами. Скульптурныхъ же украшен!й не встрЪчается вовсе: тому причиной являются, 

вЪроятно, какъ техническя затруднен —недостатокь м\ста и снЪта, такь и рели- 

гюзныя побужденя— отвращене къ скульитурЪ, какъ къ искусству языческому. 

И по техникЪ, и по мотивамъь это катакомбное искусство сЙдуеть тралишямь 
современной ей греко-римской живописи, многочи ленные образцы которой намъ 

сохранила Помпея. На свжей еще стВиЪ наносился темной краской контур изо- 
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браженя, которое затФмъ раскрашивалось, при чем фонъ оставался обыкновенно 

снтлыму,. ЦвФтовая гамма была довольно разнообразна; преобладали въ ней цета: 

желтые, красные и зеленые. Вмяне орнаменташи римскаго жилого дома очевидно; 

1 же деревья, вики изъ листьевъ, тЪ же легкгя архитектурныя здашя, колонки, 
итицы, вазы съ интами и плодами и пр. Художники переносят» даже ифликомъ на 

стЪны катакомбъ чисто языческе мотивы, отнюдь не вяжуциеся, повидимому, съ но- 

вым учентемъ: амуры, напримфръ, аллегорическя изображения временъ года, океана 

и пр. (рисунки 26 и 27). Все это выполнено не лучше и не хуже, чЪмъ въ домахъ 

Помпеи, Неаполя, Рима. Характерный фактъ, свидФтельствуюций о той тфеной 

зависимости, въ которой находилось молодое христанское искусство отъ языческаго: 

въ Ти во И вЪкахъ, когда это послФднее сохраняло еше въ себЪ достаточно силъ и 

располагало достаточными знавями и техникой, и живопись катакомбъ обнаружи- 

ваеть еше Бстныя формальныя достоинства: цвота расположены гармонично, тФло 

моделировано правильно, тЪни нфжны. Но чбмъ позднфе родилось произведенте, тм 

оно грубфе и примитивнфе: вь Ш вфкЪ, когда техника античной живописи значи- 

тельно уже упала, а новая еще не была выработана, катакомбныя изображения грубы 
и рЬэки: краски расположены безъ вслкаго стремления къ красочной гармон?и, тФао 

пишется однообразной темно-желтой краской, тЪни обозначаются штрихами. 

Даже тогда, когда имъ нужно было изобразить отдФльные эпизоды изъ Ветхаго 

или Новаго ЗавЪта, христанске художники свободно пользовались привычными и 

близкими греко-римскими формами и мотивами, лишь слегка видоизмфняя ихъ: китъЪ, 

погаотивиий пророка 1опу,— точная кошя съ чудовища, отъ котораго спасъ Андро- 

меду герой Беллерофонтъ, какъ рта сцена изображается на античныхъ фрескахъ 

(рис. 28). Фигура Добраго Пастыря сл, ягненкомъ на плечахъ въ короткой греческой 

туник® повторлеть которыя очень распространенныя изображентя греческаго 

«Тельценосца». 

Лица— обыкновенно мало характерны, не индивидуализированы, общаго рим- 

дающуя свободными, изящными складками, носятъ также гре- скаго тина; одежды, 

ческй или римск харакгеръ, но отнюдь не еврейскй и не восточный. 

ачен!е въ украшения ъ играютъ виноградныя вЪтви, часто съ 

Омь свиваюшияся и развиваюцияся по стфнамъ и сводамъь 

ющее 

удивительным изяще 

катакомбъ, которыя он преврашають въ веселый садъ. 

Но, хотя всЪ почти формы и мотивы кажутся просто скопированными съ совре- 

менныхь первымь христтанскимт художникамъ античныхъ фресок, однако, не трудно 

зам тить при тшательномъ обозрЪ ти, что здесь царствуеть новый духъ, что древнтя 

формы имъ служать для выражешя иного душевнаго м1] 

Прежде всего, благодаря почти полному, за рЪдкими исключенями, изгнаню 

наготы и всЪхъ 1Ъхъ болЪе или менфе игривыхъ сюжетовъ, которыми такъ богата 

была греко-римская живопись, по сравнентю съ этой послФдней, искусство катакомбъ 

отличается особой сдержанностью и ифломудр!емъ. Та же сдержанность и скромность 

выражается въ спокойном ритм движеншй, въ тшательномъ избЪган!и всего р%з- 

каго, всякой порывистости. Общее настроеше ртой катакомбной живописи, далекое 

Первенс 
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одинаково и отъ тоски м печали, и отъ языческой веселости, поражаеть ‹ воей свфтаой 

умиротворенностью, своей ясной радостью. 

Въ раннемь хрисцанскомь искусств 1 вЪка символика играеть еще очень 

незначительную роль. Громадное большинство сценъ посвящено изображению событий 

Ветлаго и Новаго Зав та; часто изображаются также райск!е сады, причашене в - 

рующихь, какъ во время обЪдни, такъ и въ раю (такъ называемые «небесные бан- 

кеты»). 0+ нь страннымъ кажется отсутств среди этихъ изображен! сценъ пре- 

сядовантя и мученичества. Вообще число сюжетовъ очень ограничено, и художники 

повторяють много разъ одинаковыя сцены, описывая постоянно одни и 15 же эпи- 

зоды изъ Св. Истории, Объясненемъ атому служить, "Ъролтно, тотъ фактъ, что сцены 

ати служили, въ сущности, нагаяднымть коммента |мем ъ кь молитваму: изображались» 

Рис. 32. Мозаика свода церкви св. Конс танши, въ РимЪ. 

сялдовательно, тЪ моменты изъ жизни Христа ‚› апостоловъ, пророковъ, которые имрли 
непосредственное отношене къ молитвамъ, которые упоминались или на которые 

ссылались въ этихъ молитвахъ. 

Аишь съ конца 1 вфка начинается развитте христанской 

волики; чЧЪмъ дальше, тЪмъ значен:е этой символики 

символическтя 

изобразительной сим- 

возрастаеть, и въ Ш вбкЪ уже 

изображен1я на стЪвахъ катакомбъ доминируютъ, при чемъ символика 
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эта дВлается все сложифе. НФкоторые изъ этихъ символовъ заимствованы непосред- 
ственно у язычников; таковь миеъ объ АмурЬ и Психев (т.-е. о душ и о любви 
небесной), изображения котораго встрЪчаются въ катакомбах очень часто; миоъ объ 
ОрфеЪ, чарующими звуками своей лиры усмиряющаго дикихъ знФрей, изображается 

не мене часто, ибо въ античном Орфев ифкоторые хрислтанске писатели усматри- 
вали какъ бы предвстника Христа. Вфтки оливы, а также пальмовыя вЪтки служили 
эмблемами мира и радости; корабль, качающийся на волнахъ, символизироваль земную 

челов ка, полную превратностей, бурь и трудовъ. Якорь означаль спасеше, 
голубица— чистоту души и невинность. Рыба была едва ли ие самой распростра- 
ненной рмблемой, такь какь начальныя буквы каждаго слова греческой фразы 

«Тисусь Христоеъ, Сынъ Божей, Спаситель» составляютъ слово «рыба» (по гречески), 

Въ центр всей этой символики стоятъ два великих образа: Добрый Пастырь и 
моляшаяся женщина. 

1обрый Пастырь есть символъ Христа, индивидуальный образъ котораго первые 

хрисмане никогда почти не воспроизводили. До самаго начала ТУ’ вФка мы р®дко 

находимъ въ катакомбахъ изображене Шисуса Христа и Его чудесъ; страданйя же 
Его никогда не воспроизводятся; но постоянно встрфчается символъь Спасителя — 

Добрый Пастырь сл» овцой— заблудшей и спасенной Имъ душой на плечах (Тоаниъ, Х, 

1—16). Молодой безбородый пастухъ, въ короткой греческой туникф и сандамяхъ, 

одной ру кой придерживает ноги овцы, другой—держить кувшинть съ молокомъ и 

палку. Можно думать, что фигура пастуха навфяна античным мотивамъ; но, во 

всяком слу ча, дальн йшее развите ртой фигуры и то центральное значене, которое 

кать всеш ао христанству. полу чил» этотъ образъ, прина 

Итакъ, катакомбная живопись изображаеть лишь Христа чудотворца, воспроиз- 

водя, впрочемь, исключительно три чуда: воскрешеше Лазаря, умножене хлЪбовъ и 

го. Тисусъ на этихъ фрескахъ (очень плохо сохранившихся, 

впрочемть ) одЪть въ римскую оде у него безбородое, лишенное выражения лицо, 

тые коротко волосы (рис. 29); во всфхъ ртихъ изображешяхъь нфть еше 

лаблен: выздоровлеше р: 

0 ри? 

вообще мы рЪдко находим въ течеше двух первыхъ вЪковъ. знака креста, который 

Лишь гораздо поздиЪе, послЬ Миланскаго рдикта, на стЪнахъ, храмовъ и катакомбъ 

появаяется второй символь Спасителя—Агнецъ, на который вдохновилъ художниковъ 

Апокалиисисъ. 

Въ первоначальной фигур молящейся съ поднятыми руками женшины не 

трудно узнать античную «Рима$», Благочестте, которую, повидимому, скопировали 

первые христанске живописцы. Но затФмъ, подобно символу Добраго Пастыря, и 

{фигура моляшейся женщины — символъ души — получала совершенно самостоятельное 

развитте;, и въ Ш вфкф мы уже видимъ восточнаго характера и типа фигуру, въ 

которой ничего не осталось отъ первоначальнаго античнаго образа (рис. 30). 

Изображеня Богоматери, подобно Тисусовымъ, довольно рФдки въ катакомбахъ. 

Воспроизводится сравнительно чаше поклонене волховъ и Благовфшене. На 

этихь фрескахъь у Богоматери тишъь римской матроны, лицо мало выразительно. 

Того же характера воспроизведенная на рис. 31 фреска изъ кладбиша св. Присцилаы 

(И вЪка), изображающая ДЪву Марию съ Божественнымъ Младенцемъ и пророка Исайю, 
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указываюцщаго ни солице, съ которымъ он ли, ЗА\сь 

мы видимъ какъ бы первое звено той долгой цфии развития, которая привела въ 

конц къ Мадоннамь Рафадая. 

ь сравниваеть пришествие Спаси 

Портретная и жанровая живопись въ катакомбах понвлиется только къ концу 

ИГ и началу ГУ’ вЪковъь: тогда мы находимъ на стнахь поддемныхь кладбишь изо- 

бражения мертвых, рядомъ съ именем, и небольшия сценки, характеризующуя их 

земную жизнь: священникь пропонфлуеть, различные ремесленники занимаются своим 

ремесломъ, художники рисуютъ; впрочемъ, изображен эти становятся боле наи 

мене распространенными лить посл п] ращеня гонений, 

Съь 313 г,, сь Миданскаго эдикта, уравнявшаго христанство въ правахь съ дру- 

гими религиями, наступиль новый перодь въ истори христанст и вь частности— 

въ истори христанскаго искус- 

ства. С» этого момента жино- 

пись катакомбъ теряеть сное 

исключительное значенге; стиы 

подземныхь кладбищъ продол- 

жаютгь обильно украшаться; не 

пресадуемые уже никбмь хри- 

стане стремятся все-таки быть 

такомбахь, похороненными въ 

рядом ь съ мучени ь ми, к} 

которыхъ въ это именно время 

начинает распространяться; но 

самые характерные, самые вы- 

соке образцы христтанскаго ис- 

кусства мы находимъ уже теперь 

въ строющихея во множеств® 

базиликахъ. 

Формально жинопись этого 

второго пертода находится все 

еще подъ значительнымъ антич- 

нымъ ватянтемъ, но все съ боль 

шей силой проявляется воздЪй- 

стве Востока, чему содЪйство- 

вало, безъ сомнфшя, перенесен 

Константином» Ведикимъ центра 

Рис. 33. Мозаика церкви св. Пуденшаны, въ РимЪ. политическаго м!ра въ Констан- 
тинополь и потеря Римом ь, сто- 

лицей западнаго м!ра, своего первенствующаго значения. 

Но виянте Востока отразилось не только на форм произведений христ танской 

живописи, но вь особенности сильно на содержании ихъ, которое становится все 

, 
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болфе симполичнымт, мистическим. Первенствующее же значене Востока — Египта, 

Малой Азш, Сир, Греши—въ разработкф христанской символики и мистики не 
подаежить сомифипо. (ль этимъ связанъ тоть упадокъ техники и художественных 

знанй, о которомъ такъ охотно распространяются по поводу даннаго пер!ода; на 
самомь же дЪаЪ, мы находимь замЪну одной техники, однихь пр!емовъ—другими, 
въ зависимости оть происшедшаго переворота во взгляд на задачи искусства, на 
природу, на дЪйствительный мур, который разсматривается теперь лишь, какъ си- 

стема знаковъ, символовъ, говорящих намъ о небесномъ, о мрЪ духовномъ. Ясно, 
что воодушевляемые подобными чувствами и мыслями художники не могли стре- 
миться къ воспроизведению внфшняго м!ра, къ передач пространственныхь отношений 

и пр., но хотфли лишь возможно болЪе ясно и полно выявить нфкоторыя религлозныя 

идеи, пренебрегая остадьнымт, 

ПобЪда христанства и политическое зпачеше, пруобрфтенное имъ, не осталось 

также безъ иЪкотораго вмяня на характерь живописи: церковь страдающая, го- 

нимая стада церковью торжествующей; въ связи съ РТимъЪ, и скромное, нЪжное 

‘упаеть мФсто ивфтистой, богатой, грандюзной по самымъ искусство катако мбуь 

размфрамъ своимъ мозаик® базиликъ. 

Съ ТУ именно вФка развивается новая мозаичная техника, полваяется такъ 

называемая эмалевая мозаика, которая постеиенно замилеть мозаику мраморную. 

С УТ вЪка мраморной мозаикой пользуются почти исключительно лишь для выкладки 

полов, 

Визант ское вляше къ концу У’и кь началу УТ вЪковъ окончательно ‘уже 

подчиняеть себЪ Римъ, духовный пентръ западнаго м!'ра. Но въ продолжеше ТУ и 

У’вЪковт, было выстроено въ Рим множество церквей; и уцфлЪвиие до насъ остатки 

иЪкоторых изъ нихъ, несмотря на передфаки, перестройки и реставраши, сохранили 

намъ образны еше сравнительно самостоятельнаго западнаго христтанскаго искусства 
въ пертодъ, непосредственно слФдуюций за побЪдой новой религти, 

Образцы Эти сводятся къ нЪсколькимъ мозаикамъ въ церквах св. Констаниги, 

св. Пуденшаны, св. Павла, св. Марии... 

ЗдЪсь еше дають себя чувствовать античныя влляня. Такова, напримфръ, мо- 
`взаичная декорашя свода церкви св. Констанши (рис. 32) съ ея вфтвями, птицами, 

плодами и ивфтами; такова мозаика другой части свода той же церкви, гд® изобра- 

женъ сборъ винограда и р®звятся птицы и амуры. 

Лучше и полифе сохранившаяся мозаика церкви св. Пуденшаны даеть намъ 

ясное представленте о достижентяхь религтознаго искусства той эпохи, хотя и рта 

церковь не избФгла варварски безвкусныхъь передЪлокъ и реставраши. Здесь мы 

находимь новый типъ Христа, съ длинными волосами, съ бородой, съ широко раскры- 

тыми глазами, съ правильными чертами лица восточнаго характера (рис. 33). Типъ 

комъ искусств, еше нФкоторымъь измфненммь 
жное, одухотворенное), съ тВхъ поръ сталь пре- 

этотъ, подвергиийся въ визант!Йс 

(болЪе тоншя черты, лицо болФе п! 

обладающим. 

Всл симполика христанства окончательно уже была выработана къ тому вре- 
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мени насколько мы можемь судить по сохранившимися мозаикам и по рисункам 

еъ исчезнующихь. 

Къь этому же премени относится и широкое развитте христаиской исторической 

живописи, стремящейся отнынЪ представить мъ образахь на стфнахь и сводахь 

церкви всЪ важифйшия собымя Ветхаго и Новаго Зав\та въ хронологическом 

порндкЬ для поучения вЪрующихь: какъ выразился поздиЪе св. Григор! ВеликИЬ, «въ 

церквахъ пользуются живоцисью для того, чтобы яюди неграмотные поняли, глядя 

на стЬны, то чего они не умфють читать въ книгахь!». 

Рис. 3%. Мозаика церкви св. Апозлинар!я во флот въ РавеннЪ. 

Мозат Этой рпохи, хотя он не достигають еще роскоши слЪдующихь вЪковъ, 

в же ск р пють чистыми и глубокими красками; доминируютъ ина: темно-сишй 

(фон), зеленый, пурпуровый и золотой. 

И. 

Визлилийскок искусство. 

Сл, 1У нвЪка религтозное значен!е восточныхъ областей вт импер!и сильно воз- 

растаетъ. ЗдФсь именно, вь ЭфесЪ, въ Антох, въ Александрии, поздне въ Кон- 

стантинополЬ, наиболфе интенсивна религозная жизнь, здесь развивается мона- 

шество, возникаютъь великя ереси и, въ борьбЪ съ» ними, на вселенскихь соборах 

утверждаются основныя истины христанства; на Восток находятся и велик!я свя- 

тыни христанской церкви. Признавъь новую религ!ю, император Константин 

вполнф послФдовательно утвердиль окончательно за Востокомъь и политическое пер- 

венство, перенеся свою столицу въ Византию. 
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Но искусство всего почти Востока, входящаго въ составь импер!и, подверглось 

уже много вФковъ передъ тмъ ватянию греческой культуры: Александрия, Антомя, 

основанныя Александромъ Великимъ въ Ш вфкЪ до Р. Хр., были главными центрами 

истической культуры, сохранившей вс античныя греческтя так» называемой я. 

традиши. Перенесене религтознаго и политическаго центра имперти на Восток дало 

новую жизнь элленистической культурф и вдохнуло новую силу въ древи худо- 

жественные принципы и традицги: Грешя еще разъ побФфдила Римъ. Но рлленизмъ 

развился вФфдь на почв, пропитанной восточными традишями, проникшая въ эти 

твердившаяся здФсь за три столтя до появленя христаиства, рллинская 

ультуры восточныя, но не могла ихъ со0- 

области и } 

культура подчинила себЪ и видоизмнила 

вершенно подавить; онф воскреели вмфстВ съ рлаенизмомъ. Не послФднюю роль, безть 

сомифшя, въ ртомъ пробуждени нФкогда заглохшихъ художественныхь навыковъ и 

Рис. 35. Мозаика крестильной православныхъ, въ РавениЪ. 

вкусовъ сыграло художественное и политическое возрождение Перси у самой гра- 

ницы имперти подъ властью династии Сассанидовъ. Съ ТУ вФка таким образомь 

должно было народиться новое восточно-христанское искусство, въ противоположность 

скому. основавшемусл на римскихъ трал ишях”ь западно-христ 

ая к) льту ра питается изъ двухл» источниковъ: элленисти- 

ыя, отдаленныя 

Эта новая рстетичес 

ческаго (хранившаго традиши древней Греции) и восточнаго—косвен 

инд йскря ватянгя, энергичныя воздЬйствя Перс традиши ассиро-вавилонскя и 

сир енмя и отчасти египетскя. ВсЬ эти столь разнородные элементы, въ кони 
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концовъ, оказались слитыми воедино совершенно оригинальнымь образомъ, благодаря 
мощному дЪйствию христанскаго духа, и образовали ту эстетическую культуру, кото- 
рая известна подъ именемъ визант ской. 

Въ течеше всего еще почти ТУ’ вФка главными центрами ся были Антомя и 

Александрия, и лишь въ У вфкЪ главенство и религозное, и политическое, и худо- 
жественное перешло къ Константинополю; здФсь именно это искусство получило 

наиболЪе полное развите, и отсюда оно широко распространилось въ теч 
нихъ вЪковъ: до Ирланди—на Запад, до Перси и Росси—на ВостокЪ. 

Обозначим сначала нкратц важнЪфпие факты. 
Въ развитти византскаго искусства историки различають обыкновенно дна 

пертода: 1-ый —отъ ТУ вЪфка до УТ вЪка, включительно; 2-ой—оть конца 1Х вЪка до 
ХИ вБка. Въ промежуткВ между ними — гибельныя для религознаго искусства иконо- 
борческя распри. Въь каждомъ изъ этихъ пер!одовъ есть моменть высшаго расцита: 

для 1-го—конець УТ вЪка, царствоваше Юстинана; дая 2-го—Х вЪк 

династия. 
Характеризуя въ самыхъ общихъ, по необходимости, схематическихь чертахь 

искусство каждой изъ этихъ эпохъ, можно указать, что въ пертодъ съ 1У’по УТ вбкь 

происходила усиленная творческая, созидательная работа, работа накоплешя си хъ 
эту именно эпоху вырабатываются и опредфляются вс основныя черты византийскаго 
искусства, которое находится еще въ тфсномъ общенй съ Западомъ, влфяеть на него, 
но, въ то же время, и кое что оть него получаетъ. Во вторую же эпоху новаго почти 
ничего уже ие создается, но развиваются и повторяются старые мотивы и типы» 
ставшие уже традишонными и обративицесл даже въ конц въ простые шаблоны. Въ 

этоть второй перодъ византИское искусство окончательно обособляется отъ запад- 
наго и, не подвергаясь боле никакимъ постороннимь вуянямъ, само дЬйствуеть 
съ исключительной силой въ Росси (Новгородъ, Клевъ), въ Грузи, въ Арменйь въ 

Сициати, въ сЪверной и южной Италии, во Франши и въ Германи. 

Намъ известны лишь византйсвыя мозаики и минатюры, украшавийя перга- 

менты; что же касается фресок, то онЪ, безъ сомния, были, но до насъ не дошло 

почти никакихъ образцовъ этой живописи. Не дошли до насъ и произведентя исто- 

рическаго искусства, которые, судя по описашямъ литературныхь источниковъ, 
процвЬтало при дворЪ императоровъ. Историческими фресками и мозаиками, сценами 

битвь и охоть покрыты были стФны дворцовъ. Но все погибло позднЪе, и до насъ 

сохранились лишь памятники религтознаго искусства: церкви и мозаики на стфнахъ 

ихъ, при чемъ всего меныше мы найдемъ отихъ мозаикъ въ самой Византии, въ 

завоеванномъ турками КонстантинополЪ. 

ите сред- 

Македонская 

Изь многочисленныхь создан 1-го пергода визант скаго искусства ушфлФли 

немног!я: мозаики нФсколькихъ небольшихъ перкией въ Египт®; роспись церкви св. 

Георгя въ Салоникахъ; равеннске памятники въ Итал!и: крестильни православных 

и ар'анъ, мавзолей Галлы Нлацидие, церковь св. Виталя, двЪ церкви св, Аполлинар!я 

(«Во флот» и «Новая»); вь Рим —ицеркви св. Козьмы и Дам!ана, и сп. Лаврентия 

вн стБиь; наконецъ, —Синайск монастырь на горЪ СинаЪ. 

На нфкоторыхь изъ мозаикъ этой эпохи мы зам бчаемь еще к ь бы борьбу 
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днухь стилей: одного—декоративнаго, боле легкаго, веселаго, повторяюшаго еще 

античные мотивы—изящиыя аркады и колонки, амуры, гирлянды, плоды и ивЪты, 

виноградныя вЪтви, —подобные тЪмъ, которые украшаютъ своды церкви св. Кон- 

станши въ РимЪ (рис. 32), стиль несомнфино раленистическИв другого —монумен- 

тальнаго, торжественнаго, спокойнаго и даже неподвижнаго, развертывающаго на ст- 

нахъ храмонъ, подобныя придворнымъ, пышным шествямъ, церковныя процесс!и. В» 

этом» стил явственно чувствуется вляше восточныхь религозныхь и политиче- 

скихъ представленй, восточных идеаловъ и вкусовъ: здФсь возрождаются Ассирйя 

и Вавилонъ, съ ихъ офишальнымъ, прославляющимъ царя и божествъ, искусством, 

Египеть, сл» его схематизмомъ и неподвижностью. 

замфчаемъ, съ одной стороны, что большею частью Но въ то же премя мы 

этоть античный якобы орнаменгъ, во многомъ схожий съ помпеянскимъ, расивфчен» 

Рис, 36. Мозаика церкви св. Аполлинарм Новаго, въ РавеннЪ. 

урыхъ не могли и мечтать красочно-сдержанные, умренные 

овъ, напримфръ, орнаментъ въ церкви св. Виталя—на чер- 

такими красками, ок 

античные художник 

рудно-зелеными листьями вфтвь, покрытая серебряными номъ фонЪ вьется съ и; 

плодами и инфтами; въ этой неизвестной классической древности ивфтистости ска- 

зывается Восток, Но, съ другой стороны, въ расположенши группъ персонажей, въ 

ихь сдержанныхъ, но, все же ритмичныхь движеняхь мы находимъ такую гармонтю 

лин! такую благородную простоту и стильность, тайной которыхъ владЪли лишь 

линск!е, а поздние, элленистическе художники. 
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о дя веб тЬ. 

Такимь образомъ, мы присутствуемь какъ бы при изаимномъ проникновены 
двухь стилей. Тамъ, гдЪ достигается ихъ полное единство, визант ское искусство 
создаегь нфкоторыя изъ свонуъ лучшихь произведен перваго пертода; такова, 
ивиримрь, мозаика, украшающая церковь св. Апполлинаргя во фаотЪ, въ РавеннЪ, 
изображающая св. Аполаннария въ райскомъ саду среди праведныхь дуцгь, симноли- 
зированныхь бЪзыми овцами (рис. 34); такова мозаика купола крестильни право- 
елавныхь въ РавениЪ, изображающая крещен Христа и кругомъь— шестие аносто- 

донъ (рис. 35). 
(Съь течешемь времени, однако, восточный стиль, повидимому, побЪждаеть: дви- 

женя застываютъ, тЪла ифиенфютъ, позы становятся однообразными, одежды падаютгь 

твердыми, рЬзкими складками. Въ этомъ отношенуи очень интересным», представляется 
сравнить съ мозаикой равениской крестидьни, воздвигнутой вь У вфкЪ, стфнную 

мозаику св. Аполаинария Новаго, работы УТ вЪка (рис. 30). 
ВмЪстЪ съ тмъ, мозаики пламенфютъ все боле разнообразными, богатыми 

красками; еще въ перквахъ У вЪфка мы видимъ темно-сише фоны, въ УТ уже нь 

всЪ фоны стаютъ золотомъ: на ртомъ золотомъ подЪ, словно драгонинные камни, 

сверкаютъь мозаики многоцвЪтной эмалью и перламутром. Для моделировки лица 

художнику достаточно двууъ оттбиковъ розоваго цвЪта; но все иску сство свое оцъ на- 

правляетъ на отаку олдеждъ, крестов, деревьевъ, повидимому яАЪеь ВДОХхНОВЛЯЯСЬ 

цвфтистыми восточными тканями и коврами. 

Фресками этого стиля, созданными въ царствоваше Юстинана, опредфляется 

весь характеръь дальнфйшаго византекаго искусства; здфеь созданы были каноны, 

которымъ саЪдовали и во второмъ перюдЪ, въ Х и ХТ вфкахь, измфияя и дополняя 

ихъ только въ деталяхъ и частностяхъ. 

Иконоборчесме императоры, съ ожесточенемь пресаФлуя религ?озное искусство 
и изгоняя изъ храмовъ изображеня Христа, Богоматери, пророковъ, святыхь и 

апостолов», дали, повидимому, новый толчокъ исторической и бытовой живописи, 

охотничьим, батальнымь и миеологическимь сценамъ; при нихъ, судя по литера- 

турнымъь источникамь и по единслвенному уцфлЪвшему до насъ памятнику Этой 

эпохи—купальному дворцу Амра, вновь въ чистомъ почти видЪ возрождается элае- 

нистическй стиль, съ его натурализмомь, съ его изяшиой аегкостью, веселостью и 

занимательностью. Здфсь не осталось, повидимому, ни с. да прежней строгой торже- 

ственности, пышной и гордой церковности, сложной, глубокой символики... 
Можеть, конечно, возникнуть предположене: не таковъ ли быль воообще харак- 

теръ свтской визант ской живописи, и ие только въ пер!одъ иконокластовъ, но и 

въ У н У зВкахь и поздие — въ Х вВкф, въ ХПГ. Быть можеть, параляельно съ 

извфстнымь нам монументальнымъ стилем религтознаго искусства, развивалось боле 
или мене самостоятельно искусство свутское, сохранившее въ неприковновенности 

элленистическя традиши?.. На эти вопросы, къ сожалФийю, мы лишены возможности 
дать отвтъ, 

Б. ШленерЪ. 

(Окончаше в сбдующемь том®). 
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